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concepto de crítica de arte en el Romanticismo alemán 
Je la tesis doctoral de Walter Benjamin, presentada 
a la Universidad de Berna en 1918. Este origen confiere 
| libro un puesto singular en la obra proteica 
e su autor, que analiza aquí la crítica romántica entendida 
o camo un juicio sobre la obra de arte sino como 
ejercicio de comprensión y complemento imaginativo 
e la misma. Por lo tanto, no se trata de un estudio 
e historia de la crítica; se trata más bien 
e una elucidación filosófica del concepto de crítica 
e arte y de sus transformaciones en un determinado 
eríodo. En este estudio, Walter Benjamin presenta Una 
gurosa concepción del arte como mediador privilegiado 
ue puede fundir la forma y la pretensión de absoluto 
además, enseña al lector a leer creativamente la obra 
e los grandes románticos alemanes. 
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El romanticismo profético de Walter Benjamin 
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Los escritos más significativos de Walter Benjamin, 
aquellos que le han situado en lugar de privilegio en el 
tibio purgatorio de los heterodoxos, aparecen teñidos por 
ese destino veleidoso que una vez los puso a l'écart de 
tous les courants, nimbados por un aura sutil de excep- 
cionalidad. Unos resultan atípicos a causa de la origina- 
lidad extrema de su prosa o del carácter particularmente 
provocador de las ideas que expresan; otros lo son en ra- 
zón de su temática, de su estructura inhabitual, o acaso 
por las singulares circunstancias en que fueron pensados. 
El texto que ahora presentamos por primera vez al lec- 
tor de habla hispana es también, sin duda, un libro ¿n- 
solito. 

Benjamin fue un personaje prismático al que jamás 
bastaron dos caras, como ese «rostro de Jano» que se ad- 
judicaría a sí mismo con sibilina modestia tras su heroica 
conversión al credo materialista, sino múltiples y bien di- 
ferenciadas. Así, entre la multitud de criaturas extrañas 
que nuestro autor nos ha legado, hallaremos ejemplares 
de todo lo que buenamente queramos imaginar: dejando 
al margen su voluminosa e iluminadora correspondencia, 
parcialmente inédita, podemos escoger entre una nutrida 
selección de artículos de la más diversa índole formal y 
temática: comentarios críticos, exposés y ensayos de to- 
dos los tonos y para todos los gustos —desde las Afinida- 
des electivas de Goethe o el drama barroco alemán hasta 
Brecht, pasando por Kafka, Kraus o Baudelaire. No fal. 
tan tampoco encendidas piezas oratorias, conferencias eso- 
téricas, alocuciones radiofónicas dialogadas; ni siquiera 
desenfadadas crónicas de la actualidad cultural europea 
—por entonces todavía animadísima— e incontables rese- 
ñas redactadas unas veces por encargo, otras por discipli- 
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na personal. También nos ha legado anotaciones apresura- 
das de uso más o menos privado —como su primer apunte 
Sobre el lenguaje en general o su Filosofía del futuro, que 
luego se revelarían como textos de un valor programático 
fundamental. Escritos de suave coloratura mística y dia- 
rios íntimos —como el de su viaje a Moscú—, colecciones 
de aforismos al estilo de Einbahnstrasse, e incluso una 
obra compuesta únicamente por miles de citas y frag- 
mentos heterogéneos —sus inacabados y fantasmagóri- 
cos Passages parisinos. Pero mos quedan todavía otros 
escritos de intención más resueltamente literaria: juve- 
niles poemas fúnebres consagrados a la muerte de su ami- 
go Heinle, que le precedió premonitoriamente en la vía del 
suicidio, breves textos en prosa, traducciones quizás de- 
masiado libres —Proust, Baudelaire—, libros de memo- 
rias (Berliner Chronik, Infancia en Berlin hacia 1900). 
Y para que nada falte, textos didácticos no siempre vero- 
símiles ni comprensibles, panfletos voluntariamente pro- 
vocadores, sin olvidar sus pormenorizados protocolos que 
dan testimonio de sus escasas pero intensas excursio- 
nes, en la buena compañía de Bloch, por el mundo de la 
ensoñación inducida por los estupefacientes (Haschisch). 

Excuse el lector esta prolija enumeración, por lo de- 
más incompleta. Pero sucede que cuando se escribe acer- 
ca de Benjamin no es nada fácil evitar el recurso a la 
aséptica yuxtaposición de motivos, a modo de montaje, 
puesto que éste era uno de sus métodos de trabajo pre- 
dilectos. Enlazar esos motivos tan dispares resulta por 
lo general imposible, y además no siempre quedan justi- 
ficados los esfuerzos. En nuestro caso, pensamos, se trata 
de la forma más directa y eficaz de presentar el trasfondo 
sobre el que se recorta el perfil singular del libro que 
nos ocupa: en ese proteico repertorio de formas y estilos 
que constituyen la herencia intelectual de Benjamin, no 
encontraremos ni un solo estudio de alguna extensión del 
que se pueda realmente decir que haya sido concebido, en 
rigor, según los cánones universalmente aceptados del 
pensamiento discursivo racional. Ninguno, ciertamente, 
salvo este libro que el lector tiene en sus manos. 
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En efecto, se trata de una temprana investigación aca- 
démica escrita entre la primavera de 1918 y el verano del 
año siguiente, de apariencia escrupulosamente ortodoxa, 
de una arquitectura puntillosamente equilibrada, tan pe- 
sada, contada y medida como el juicio del bíblico rey Sa- 
lomón: dividida en dos partes de casi idéntica extensión, 
apoyadas en igual número de notas, precedidas de un 
prólogo sobriamente informativo del plan argumental y 
las fuentes, bien conocidas, de las que su autor se ha ser- 
vido, sin otra irregularidad manifesta que un escueto 
apéndice cautamente separado del resto del texto. A pri- 
mera vista no parece sino lo que, a su manera, pretendía 
ser efectivamente: una seria e impecable tesis de docto- 
rado,. el estudio universitario y erudito que todavía se 
exige a los jóvenes aspirantes a profesor en el disciplina- 
do mundo de la cultura alemana. En nada se adivinan lo 
que habrán de ser los tonos característicos de uno de los 
pensadores menos académicos que haya existido jamás. 
Pero esa misma singularidad que determina la posición 
del presente trabajo en la obra de Benjamin comporta 
también, con todo, una invitación a considerar la posibi- 
lidad de que nos hallemos ante un texto de importancia 
crucial para la comprensión del peligroso laberinto en el 
que se arriesgó ilusoriamente su pensamiento. 
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En cuanto a ese presunto «pensamiento discursivo», 
puede parecer tal vez una tautología imperdonable, pero 
se trata de una expresión de Gershom Scholem, el amigo 
más fiel de Benjamin, y nos interesa sobremanera porque 
se sirve de ella justamente para referirse al estudio sobre 
el Romanticismo que nos ocupa. En él veía un ejemplo, o 
mejor, el único ejemplo con el que poder demostrar ante 
el mundo el verdadero alcance de las dotes de Benjamin 
para la argumentación racional, para la exposición de 
un «riguroso desarrollo conceptual» que habitualmente 
quedaba oculto en su obra, pero de ninguna manera ausen- 
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te. En realidad, lo que Scholem pretendía con esa fórmu- 
la era defender el sentido veladamente «metafísico» sub- 
yacente incluso en los escritos de carácter histórico, po- 
lítico y literario que constituyen el grueso de la obra de 
su amigo. En esta perspectiva Benjamin se mostraría 
como un auténtico «filósofo», aunque más o menos em- 
boscado, según aconsejasen las tácticas y sus circunstan- 
cias, bajo la hojarasca de un «proceder descriptivo» que 
se fundamenta en la yuxtaposición de un conjunto de re- 
presentaciones relativamente autónomas, con vocación 
de instantáneas fotográficas, según una dialéctica propia 
establecida entre imágenes detenidas en el tiennpo y en el 
espacio, un poco al estilo de aquellas fugaces «ilumina- 
ciones profanas» que tanto admiraba en el universo su- 
rrealista. 

En esta misma línea hablaba Scholem de Infancia en 
Berlín, con entusiasmo evidente, como de una inesperada 
culminación del más hermoso sueño de Schelling: una 
«filosofía narrativa». De este modo, pues, los fragmentos 
de ese libro, breve y espléndido, constituirían otras tan- 
tas imágenes infantiles recuperadas y transfiguradas, en 
virtud de una rememoración matizada por el arte de la 
escritura, en una suerte de tableau de experiencia filosóf- 
ca que aspiraría a una validez no menor que un discur- 
so sometido a la tiranía de la argumentación lógica, es de- 
cir, al implacable correlato de premisas y conclusión, a 
la sintaxis del «antes y el después», según había de for- 
mular Adorno, con disgusto mal disimulado, como estig- 
ma del razonamiento fundado sobre la forzada identidad 
racional. 

Acaso nos asalte la tentación de dar estas ideas por 
buenas y cerrar aquí el comentario. Pero lo cierto es que 
no parece del todo prudente olvidar que el sueño de 
Schelling quedó ya desacreditado por Hegel, en nombre 
de la razón, como el sueño de la noche donde todos los 
gatos son pardos. Y es así como sucede que, a pesar de 
su perspicacia y todavía mejores intenciones, hasta el pro- 
pio Scholem puede estimular involuntariamente graves 
e innecesarios malentendidos cuando añade a su comen- 
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tario de Infancia en Berlín una frase quizás no del todo 
afortunada: «Bajo la mirada del recuerdo —escribe— su 
filosofía se transforma en poesía» [Dichtung?. No cabe 
duda de que esto podría llevar a dudosos resultados, si no 
para la poesía, sí al menos para la filosofía. Tal vez no 
sea del todo caprichoso vislumbrar de nuevo en ese pen- 
samiento, por decirlo de una forma amable, el inquietan- 
te brillo nocturno de los ojos de un gato pardo, 
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Si dejamos a Scholem y nos atenemos a Adorno, las 
cosas no van a resultar menos ambiguas. También Adorno, 
crítico tan sagaz y demoledor como regular apologeta, se 
ha esforzado en blanquear la promiscuidad estilística de 
Benjamin, su intencional claroscuro de escritor, recubrien- 
do su pensamiento de vagas representaciones utópicas. 
Así, por ejemplo, la apariencia de «efectismo mágico» tan 
frecuente en su obra, la «suave irresistibilidad» destilada 
por una escritura que parecía enraizar «en los dominios 
del misterio» (aus dem Geheimnis), la interpreta Adorno 
como figura y exponente de la heroica incapacidad de Ben- 
jamin para renunciar a la promesa de felicidad que todo 
hombre atisbaría en sus años de infancia, para olvidarla 
después: «Suena —dice Adorno, preso de la más noble 
y sincera perplejidad— como si el pensamiento recogiera 
las promesas de los cuentos y los libros infantiles, en vez 
de rechazarlas con la despectiva madurez del adulto.» 
Y bien pudiera ser que, después de todo, no fuese la peor 
forma de presentarlo. El apasionado y constante interés 
de Benjamin por algunos aspectos del mundo de la infan- 
cia, por la condición de su experiencia más acá de la ló- 
gica, libre de identidad subjetiva, por su lenguaje y su li- 
teratura imaginativa, por los cuentos de hadas, parece 
confirmar en buena medida la impresión de Adorno. Sólo 
en la sobria fidelidad a esa «experiencia no reglamentada» 
que prefigura la aventura infantil habría podido Benja- 
min hallar la fuerza necesaria para resistirse a la división 
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del trabajo espiritual, en busca de una más perfecta liber- 
tad de tránsito desde los dominios del pensamiento filo- 
sófico a los de la literatura. 

Como se ha repetido hasta el tópico, en Benjamin re- 
conoció Adorno a su maestro en la batalla contra el pen- 
samiento sistemático. La estructura del sistema que se 
comprende a sí mismo como algo ya cumplido, concluso, 
sería expresión de un discurso predeterminado por la obe- 
diencia a las falsas imposiciones de la identidad racio- 
nal. A este propósito nos resulta del mayor interés el 
hecho que el propio Adorno, al igual que Benjamin, re- 
mita en diversas ocasiones al proceder fragmentario 
del Hólderlin tardío como el modelo acabado de una es- 
critura «paratáctica», construida sobre rupturas y dislo- 
caciones del discurso, sometida, por así decir, al duro 
régimen de un lenguaje sin concesiones a la comunica- 
ción, que va como de abismo en abismo a la espera de 
ser literalmente asaltado por un sentido «no intencional», 
libre de sujeto. Ése tendería a ser el sentido sugerido por 
la figura de la «constelación» de conceptos que se cierran 
contra su objeto para iluminarlo en su concreción espe- 
cífica, sin ajustarlo a las reglas establecidas por el pen- 
samiento abstractamente identificador. En definitiva, esta 
forma de exposición habría conducido a Benjamin, de ma- 
nera poco menos que natural, a la opción por la forma 
del «ensayo» como alternativa al discurso filosófico aca- 
bado y compacto, como encarnación de una conciencia 
crítica ejemplarmente representada, entre otros, por Sim- 
mel, el primer Lukács y el propio Adorno. 

Pero el asunto se presenta hoy tanto más espinoso 
cuanto que, en efecto, la imagen de Benjamin que parece 
haberse impuesto con el paso de los años —tras la casi 
entrañable resaca marxista de aquel sesentayochismo en 
el que estuvo a punto de sucumbir cual profeta oracular 
de la por entonces nueva izquierda— respondería con bas- 
tante aproximación a esa misma «caracterización» pris- 
mática que Adorno deseaba en el fondo concederle, aun- 
que no, preciso es recordarlo, sin las justas y oportunas 
reservas. Es la imagen de un Benjamin cercado por la do- 
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ble aureola del «refinado literator» y del «ensayista» ori- 
ginal, figura ésta en realidad muy dudosa y terriblemente 
elusiva que, de no quedar bien matizada, correría el peli- 
gro de acabar por deshilacharse entre las abstracciones 
rigoristas del filósofo, poco complaciente por naturaleza, 
y el aspecto inofensivo y hasta conmovedor de quien es- 
cribe literatura del pensamiento sin otro apoyo que una 
vergonzante invocación a la utopía. 
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Verdad es que esa imagen difusa y estetizante se ajus- 
ta sólo forzadamente con el auténtico significado de ese 
rasgo que Adormo y Scholem tanto estimaban en la escri- 
tura de Benjamin: su profundidad metafísica cercana a la 
teología, su afán por lograr la máxima concreción en todos 
los aspectos, su búsqueda de lo universal más sagrado y 
duradero en el corazón de la singularidad también más 
extrema y concisa. En otras palabras, en la exacta deter- 
minación de lo infinitesimal como exponente de lo abso- 
luto. Esta tendencia nos ofrece la clave de su atenta mira- 
da hacia lo discontinuo y de su proverbial desconfianza 
respecto a la argumentación deductiva en mayor o menor 
medida convencional, con su «antes» y su fatídico «des- 
pués». La envergadura de estos esfuerzos, en los que no 
cejó a lo largo de toda su vida, nos obliga a excluir por 
principio su reducción a mero ejercicio «poético» en torno 
a unas categorías privilegiadas por la historia de la cul- 
tura, en razón sencillamente de su presunta elevación y 
dignidad. Al contrario, si de algo no queda duda es de 
que Benjamin escribía en serio, con una seriedad ani- 
mal, como diría Adorno. Su divisa, al igual que la de su 
admirado Simwmel, bien pudo haber sido aquella que tan 
certeramente formulase Aby Warburg: «El buen Dios se 
esconde en el detalle.» En consecuencia, en efecto, la prio- 
ritaria exigencia teológica que le orienta tiende a la des- 
trucción de la bella apariencia, borra las huellas de la 
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ilusión y, parafraseando a Mallarmé, «rature sa vague 
littérature...». 

En efecto, esta clave de orientación teológica es la 
que a duras penas se revela como la mejor ajustada al 
sentido del pensamiento y la escritura de Benjamin. Sólo 
que tampoco en ella dejan de multiplicarse los malenten- 
didos. Para Scholem, Benjamin era un pensador religioso 
demasiado gentil e insuficientemente judío; para Adorno, 
su teología no era suficientemente negativa y respetuosa 
con la utopía. Por lo demás, nada tiene de extraño que 
el trasfondo religioso de sus ideas inás creativas, incluso 
en su fase «materialista», haya quedado encubierto y mal 
comprendido en un siglo nacido ya bajo la jactanciosa en- 
seña de la muerte de Dios. Es verdad que se trata de una 
religiosidad sui generis, que él mismo denominaba humil- 
demente «profana» y que le llevó de un extremo al otro 
de la cultura sin apenas compañía —como Juan el Pre- 
cursor en el desierto, pero sin nadie a quien bautizar. En 
este confín solitario acrisoló su gesto esotérico y la apa- 
riencia inverosímil de sus visiones. Todo ensayo de inter- 
pretación de la obra de Benjamin, y del libro que nos 
ocupa todavía en mayor medida, habrá de sortear los pe- 
ligros derivados de la tensa vecindad de ese abismo del 
sinsentido. 

Puesto que en Benjamin es bien patente, e incluso pre- 
tende la hegemonía un elemento regresivo; el mismo, por 
cierto, que le había inducido a renegar de una interesada 
racionalidad ilustrada, que un día se autoproclamó porta- 
dora de la libertad de pensamiento, destruyó la autoridad 
de la tradición religiosa y se arrogó el monopolio de todas 
las promesas de felicidad. Benjamin jamás se sintió a 
gusto ni llegó a identificarse con afirmaciones tan rotun- 
das. Podemos ver en este escepticismo originario una 
muestra de aquella firme voluntad crítica cuyo sentido 
ha sido asimilado y formulado luego, si bien con matices 
importantes, en los distintos desarrollos que habría de 
alcanzar en figuras como Adorno y Horkheimer. También 
puede afirmarse que la Dialéctica de la Ilustración fue de 
alguna forma la mayor victoria lograda por Benjamin 
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después de muerto. Pero la perspectiva crispadainente ne- 
gativa que en ese libro se anuncia, que apenas ha pro- 
gresado más tarde con la maduración posbélica de la Es- 
cuela de Frankfurt, no se había manifestado todavía en 
Benjamin en toda su crudeza. Su resistencia a la estra- 
tegia fatal del progreso mal entendido y a la orgánica 
razón instrumental que haría las veces de un deplorable 
sujeto vicario, bárbaramente autocomplacido en su pro- 
pia capacidad dominadora, no le indujo en ningún mo- 
mento a predicar, a la manera de Adorno, la consabida 
paradoja de una racionalidad otra, inhallable, enigmáti- 
camente sutil y sencillamente ausente, No se permitía ese 
tipo de ilusiones dialécticas. Pues lo que Benjamin encon- 
traba del otro lado del dique ilustrado no era sino eso 
mismo que el buen sentido común podía esperar: la 
opacidad de la materia universal preñada de poderes irre- 
sistibles, la sinrazón oscilante entre la mística y la misti- 
ficación. Es decir, el mundo del que han nacido todos los 
fantasmas frente a los cuales se erigen los mitos como 
preparados mágicos contra ese terror inmemorial. 
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Queda delimitado así el marco en el que puede situar- 
se el encuentro de Benjamin con el universo romántico. 
Además, se trataba de una cita ineludible. A ella le em- 
pujaba el ambiente intelectual que su destino de burgués 
asimilado señalaba desde sus tempranos años de estudio, 
en aquellos tiempos confusos de los comienzos de siglo, 
cuando Europa, quizás sin saberlo, empezaba a deslizar- 
se hacia su catástrofe. Los años de formación de Ben- 
jamin estuvieron presididos por una extraña militancia en 
las filas de la Jugendbewegung, un «movimiento juvenil» 
fundado y dirigido por el pedagogo Gustav Wyneken, su 
primer maestro, sostenido por una ideología de signo ra- 
dical y casi fanáticamente espiritualista, cuya ambición 
fundamental se orientaba a la consecución y desarrollo 
de una «cultura juvenil» propugnada como modelo de 
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toda cultura posible. La relación educativa quedaba trans- 
formada de este modo en una visión del mundo elitista, 
y el joven entusiasta que era Benjamin entonces podía sen- 
tirse llamado sin remordimientos a cultivar, proteger y 
transmitir los sagrados valores espirituales, la gran tra- 
dición cultural europea, en beneficio de una humanidad 
resueltamente perezosa y en proceso creciente de barba- 
rización. 

En los círculos de la Jugendbewegung los aspirantes al 
liderazgo espiritual leían con fruición a Stefan George 
- (una figura decisiva en la recuperación del interés por el 
Romanticismo), trataban de emular su anhelo por instau- 
rar una «benéfica dictadura espiritual» en la república li- 
teraria y adoptaban ante la poesía una actitud de admi- 
ración sagrada, incondicional, fundada en el culto a los 
grandes demiurgos y el olvido arrogante de sus compro- 
misos históricos reales. Pero el joven Benjamin no podía 
compartir por entero esas actitudes sin haberles conferi- 
do previamente un sello y un sentido propios. Ya en 1913 
redactó una breve charla titulada justamente Romantik, 
en la que deploraba el componente esteticista que las- 
traba la recepción del Romanticismo desde el punto de 
vista imperante. Condenaba el «falso Romanticismo» nar- 
cotizante, individualista, diletante y filisteo, de exaltación 
del espíritu como refugio de urgencia frente a un mundo 
hostil, y lo contraponía al Romanticismo que llamaba 
«verdadero», que no sería otra cosa sino una «voluntad ro- 
mántica» de belleza, de verdad y de acción. Así, todavía 
en la ambigua estela del movimiento de Wyneken, se per- 
cibía ya la orientación mesiánica del interés de Benjamin 
por tales temas. Puesto que esa «voluntad romántica» 
nada quería saber de complacencias estéticas, la verdad, 
la belleza y la acción se remiten necesariamente a la his- 
toria como espacio privilegiado de realización del Es- 
píritu. 

Durante el invierno de 1914-1915, a punto de romper 
con Wyneken, cuyo amor por los jóvenes no le había im- 
pedido curiosamente enviarlos a morir en las trincheras, 
Benjamin se concentra por vez primera en esa figura gran- 
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diosa que con alguna frecuencia aparece en este libro 
como el «espíritu» que, celado discretamente, habría reina- 
do como un dios escondido en la poesía y el pensamiento 
del Romanticismo temprano. Por supuesto, hablamos de 
Hólderlin, a dos de cuyos poemas dedicó Benjamin un 
largo y densísimo «comentario estético» en el que ya se 
apunciaban no pocos de los motivos que un lustro más 
tarde desarrollaría en el presente estudio. La idea de Ben- 
jamin consistía en exponer la «forma interna» de los poe- 
mas, su contenido de verdad, la imagen sin figura que daría 
cumplimiento a la «tarea poética» prescrita en cada caso. 
Ya entonces remitía a la definición fundacional de Nova- 
lis, que tantas veces volvería a citar a lo largo de su vida: 
«Cada obra de arte lleva en sí un ideal a priori, una nece- 
sidad interna para existir.» Era esa necesidad objetiva, 
independiente del carácter y las intenciones del presunto 
creador, la que el crítico debía determinar en su comen- 
tario. Más aún, el cometido del crítico estribaría en esta- 
blecer «lo poetizado» como un sentido «producto y obje- 
to» a la vez de la investigación. Puesto que, en definitiva, 
«la idea de la poesía 'es la prosa», y el contenido filosófico 
de verdad, el único que Benjamin reconocía en el arte, 
sólo puede ser representado en la forma prosa de la ex- 
posición. 

Los poemas en cuestión eran las dos versiones de 
«Dichtermut» y «Blódigkeit». Y quiso la ironía, la autén- 
tica ironía romántica, que este último fuera también, en 
cierta medida, una tercera versión del primero. Finalmen- 
te el ánimo del poeta se disolvía en la serena necedad, en 
el completo estupor de quien se siente poseído en cuerpo 
y alma por el lenguaje. Según la interpretación de Benja- 
min, es la vida del poeta lo que se pone en juego en la 
tarea, y es el ánimo lo que termina sometiéndose también 
a la misina, reducida a una actitud de perfecta docilidad, 
de absoluta «pasividad» ante el lenguaje. La obra cum- 
plida es un «mundo poéticamente muerto, saturado de 
peligro», donde habrían quedado conjuradas todas las 
amenazas extrañas en un vínculo sagrado que Hoólderlin 
articulaba en función del mito como «íntima unidad de 
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dios y destino». Así, la absoluta sumisión del poeta a su 
tarea se corresponde con la objetiva necesidad a la que 
debe su existencia la obra, como quería Novalis. La fatí- 
dica extinción del sujeto en la escritura vivida como desti- 
no: éste es el núcleo de las reflexiones de Benjarnin acerca 
de Hólderlin, y ésta es también la clave recóndita que 
encierra el verdadero sentido de su libro sobre el Roman- 
ticismo temprano. No sorprende, pues, según testimonia 
Scholem, que Benjamin considerase la escritura de Hal. 
derlin como una escritura sagrada. 


6 


El pensamiento de Benjamin continuó girando duran- 
te años en torno a las relaciones entre mito, religión y 
lenguaje. Hacia 1917 sus intereses apuntan al estudio de 
Kant —y de nuevo hemos de agradecerle a Scholem el 
testimonio preciso. Su orientación, sin embargo, le exige 
superar la fijación kantiana en una experiencia de «grado 
cero», la experiencia sensible ilustrada sostenida por el 
empirismo, y buscar los fundamentos de una «experiencia 
absoluta» en la que quedasen incluidas filosofía, teología 
y religión. El punto nodal es ahora la identificación entre 
«sistema» y «doctrina». Pero estos objetivos no podían 
alcanzarse en el marco del sistema kantiano que, además, 
se desentendía por completo de las tres. esferas que a Ben- 
jamin le interesaban: el lenguaje, la religión y la historia. 
Por eso volvió al Romanticismo. 

Benjamin se enfrenta al Romanticismo temprano des- 
de un punto de vista explícitamente histórico-teológico. 
Con todo, este enfoque parece quedar relegado a un dis- 
creto segundo plano en el estudio académico que presen- 
tamos, pero el lector atento sabrá descubrirlo sin dema- 
siados problemas. A pesar de que Benjamin reconoce la 
influencia romántica en la constitución de la crítica mo- 
derna, es evidente también que su interés apunta hacia 
el Romanticismo como «último movimiento que una vez 
más salvó la tradición desesperadamente», que había tra- 
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tado incluso de «lograr en la religión» lo que Kant había 
conseguido a propósito de los objetos teoréticos: Inos- 
trar su forma. Y añade: «Pero, ¿existe ima forma de la re- 
ligión?» El aspecto romántico de la filosofía de Benjamin 
se explica mejor a partir de esa necesidad de dar res- 
puesta a la pregunta formulada. El Romanticismo intuía 
en su mística del arte y del lenguaje un camino posible 
para fundar esa religión formal, sin contenidos dogmáti- 
cos determinados, pero asumiendo consecuentemente la 
relación religiosa frente a lo absoluto —un absoluto que 
no va más allá de los media en que se manifiesta. Y aquí 
es de nuevo el arte el mediador privilegiado. 

La centralidad que en el pensamiento de Benjamin se 
concede a la constelación formada por las esferas del Ro- 
manticismo temprano y de Goethe, se puede explicar así 
como una consecuencia de su descomunal batalla contra 
el sujeto, esto es, contra el sujeto autónomo según el mo- 
delo ilustrado entendido en un sentido amplio, en tanto 
que supuesto protagonista de la historia y del progreso, de 
la cultura y el arte. La «sobriedad» que Hólderlin urgía 
implicaba el sometimiento del creador al «oficio», a la 
«Inaestría artesanal», a los imperativos de la tradición ar- 
tística y de la escritura: una variante de la «docilidad» 
frente al lenguaje. De tal modo, el precio de la auténtica 
creación sería la renuncia a la subjetividad aparente. Pero 
esa apariencia es, además, una apariencia necesaria en vir- 
tud del principio de individuación y como defensa ante las 
asechanzas de la barbarie o la locura. Benjamin no pudo 
dejar de reconocerlo e incluso de vivirlo intensamente. En 
consecuencia, su postura frente a la Ilustración tiene que 
ser por fuerza ambigua: su orientación teológica revela 
su desconfianza hacia la tradición fuerte del pensamiento 
moderno: la ciencia y la Ilustración permanecerían en el 
dominio del mito, «son mito en segundo grado». 

Pero lo que Benjamin concibe como sagrado no es sino, 
paradójicamente, esa misma tradición, un fragmento más 
de la tradición de la escritura. La interpretación y el co- 
mentario, la «crítica inmanente», se convierten en una 
tarea sagrada porque sólo en ella se hace posible la con- 
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tinuidad de la tradición. Sin embargo, esa tradición no 
puede sostenerse más que al precio de abandonar la qui- 
mera de un sujeto autónomo. La tradición no es, a fin de 
cuentas, otra cosa que la esfera del destino universal, la 
historia del mito. Ése fue el tema de Hólderlin y en igual 
medida también del propio Benjamin. 


Xx x 


Por nuestra parte, nada más. Eludiremos la ridícula 
presunción de emitir siquiera una opinión acerca de cómo 
habría que leer a Benjamin, al Benjamin de este libro 
arduo y complejo. La reflexión benjaminiana. sobre el Ro- 
manticismo nos ofrece una ocasión inmejorable para re- 
flexionar sobre los riesgos de acomodarse a ciertas lectu- 
ras categóricas, quizás tan benevolentes como estériles, 
que en nada mejoran la falacia estetizante que terminaría 
por anularlo como pensador filosófico, Esto es, y para 
decirlo con claridad, negarlo como pensador puro y sim- 
ple para convertirlo de manera fraudulenta en selecta mer- 
cancía cultural, en «ensayista». Si en verdad se pretende 
confirmar el sentido de esa escritura plural, y en este caso 
es preciso atender las sugerencias de Scholem y Adorno, 
acaso no sea posible ya conformarse sencillamente con 
evocar su cualidad «descriptiva» o «paratáctica» como 
algo contrapuesto al ordenamiento «discursivo» o «siste- 
mático» al que con tanta obstinación Benjamin se resis- 
tía. Sin embargo, esta línea de defensa parece haber per- 
dido tiempo atrás casi toda su eficacia. En efecto, un 
leve desplazamiento de acentos nos vuelve a poner ante la 
evidencia de esa imagen benjaminiana dominada por la 
media luz del escritor que nunca acabaría de ser una cosa 
ni otra, una imagen propiciada en buena medida por las 
profundas afinidades benjaminianas con el Romanticismo 
temprano, lo que no deja de ser asimismo una consecuen- 
cia inesperada de aquella dudosa contraposición inicial, 
que puede alcanzar además, tal vez como castigo de su 
culpable insuficiencia, los tonos propios de una lamenta- 
ble neutralización, cuando no de una franca cursilería, si 


20 


se abandona en las manos de la incuria publicística que 
nos envuelve. Zanjar de manera tan poco airosa la recep- 
ción de un pensamiento que no se resigna a ser una amar- 
ga parábola de nuestro tiempo es algo que Benjamin no 
merece. 


J. F. YvARS 
Vicente JARQUE 
otoño de 1987 
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NOTA A LA EDICIÓN 


Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Roman- 
tik traduce la edición de bolsillo a cargo de Hermann 
Schweppenháuser (Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1973), 
incluida más tarde en el volumen 1 de las Obras Comple- 
tas (p. 7-122). Se trata, como es bien sabido, de la tesis 
doctoral de Walter Benjamin, de la que no se han encon- 
trado manuscritos. Contamos en la actualidad con dos 
ediciones impresas. La primera editada por A. Francke, de 
Berna, en 1920, forma parte de los Neue Abhandlungen zur 
Philosophie und ihrer Geschichte (Hrg. Richard Herbertz, 
Heft 5) y constituye el ejemplar preceptivo para la obten- 
ción del grado, como reza el retórico frontispicio: Der 
Begriff... Inauguraldissertation der philosophischen Fa- 
kultát der Universitát Bern zur Erlangung der Doktorwiir- 
de. Vorgelegt von Walter Benjamin aus Berlin, 1920. La 
segunda, hoy en el Archivo Benjamin de Frankfurt, está 
enriquecida además con las correcciones y añadidos del 
autor con vistas a una edición posterior. Según testimonia 
Agamben, responsable de la edición italiana de las obras 
de Benjamin y descubridor de algunos de sus manuscri- 
tos inéditos, hasta hace bien poco (1982) todavía era po- 
sible dar con ejemplares de la primera edición del texto 
en librerías de ocasión suizas. 

Confiemos ahora que la veleidosa Fortuna sepa con- 
jurar tan agorera premonición y esperemos del lector his- 
pano la recepción que texto y autor acostumbran a reci- 
bir en nuestro horizonte cultural. 
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EL CONCEPTO DE 
CRÍTICA DE ARTE 
EN EL ROMANTICISMO ALEMÁN 


A mis padres 


Sobre todo... el que lleva a cabo un análisis debe- 
ría indagar, o más bien fijar su atención en la 
cuestión de si efectivamente se trata de una sín- 
tesis misteriosa, o si aquello de lo que se ocupa 
es sólo un agregado, una mera conjunción de ele- 
mentos dispares..., o incluso cómo podría todo esto 
ser modificado. 


GOETHE, WA 11, sec. TÍ, vol. II, p. 72. 


INTRODUCCIÓN 


|, Delimitación del problema 


El presente trabajo está concebido como una investi- 
gación de historia de los problemas cuyo objetivo sería 
la exposición del concepto de crítica de arte a lo largo de 
sus transformaciones. Innegablemente, tal investigación 
de la historia del concepto de crítica es algo por comple- 
to distinto de una historia de la crítica de arte misma; se 
trata de una tarea filosófica o, más exactamente, de histo- 
ria de los problemas.' Lo que sigue no puede ser más que 
una contribución a su resolución, ya que no expone el con- 
junto de la historia de los problemas, sino tan sólo un 
momento del mismo: el del concepto romántico * de críti- 
ca de arte. En cuanto al contexto más amplio de la histo- 
ria de los problemas en que se inscribe ese momento, y en 
el que ocupa un lugar destacado, este trabajo aspirará 
sólo a insinuarlo parcialmente en la conclusión. 

Una determinación del concepto de crítica de arte es 
impensable sin unos Supuestos gnoseológicos como tam- 
bién sin unos supuestos estéticos; no sólo porque estos 
últimos implican los primeros sino, sobre todo, porque la 
crítica contiene un momento cognoscitivo; y esto, por lo 
demás, tanto si se la toma por un conocimiento puro como 


1. Las investigaciones de historia de los problemas pueden 
concernir también a disciplinas no filosóficas. Por ello, para evitar 
cualquier equívoco, convendría acuñar la expresión «historia filo- 
sófica de los problemas», en tanto que fa mencionada anteriormen- 
te deberia constituir tan sólo una abreviación de ésta. 

2. Puesto que el Romanticismo tardío no sabe de ningún con- 
cepto unitario y teóricamente circunscrito de crítica de arte, en 
nuestro contexto, en el que se trata sólo —o en primera línea— 
del Romanticismo temprano, el simple término «romántico» puede 
ser utilizado sin peligro de equivocación. Lo mismo vale para el 
uso de las palabras «Romanticismo» y «románticos» en este tra- 
bajo. 
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si se la considera ligada a valoraciones. De tal modo, tam- 
bién la determinación romántica del concepto de crítica 
de arte ha sido construida enteramente sobre premisas 
gnoseológicas; con lo cual, como es obvio, no se pretende 
significar que los románticos hayan obtenido consciente- 
mente el concepto a partir de aquéllas. Pero el concepto 
como tal —como, a fin de cuentas, todo concepto que pue- 
da ser así llamado— se apoya en supuestos gnoseológicos. 
Así pues, éstos habrán de ser expuestos en primer lugar, 
y en ningún momento deberán perderse de vista. Este tra- 
bajo los examina al propio tiempo a título de momentos 
sistemáticamente concebibles en el pensamiento román- 
tico, momentos cuya presencia en éste último podría que- 
dar patente en una mayor medida y ser de importancia 
superior a lo que ordinariamente se supone. 

Apenas es preciso diferenciar la siguiente investigación 
—concerniente a la historia de los problemas y, como 
tal, desde luego, sistemáticamente orientada— respecto 
de una investigación puramente sistemática sobre el con- 
cepto de crítica de arte sin más. Por el contrario, más 
necesarias podrían resultar estas otras dos delimitacio- 
nes: frente a la filosofía de la historia y frente a la histo- 
ria de la filosofía. Sólo en el sentido más impropio las in- 
vestigaciones de historia de los problemas podrían ser ca- 
liicadas como estrictamente histórico-filosóficas, aun 
cuando en ciertos casos singulares los límites tiendan a 
desaparecer por necesidad. Pues la idea de que la tota- 
lidad de la historia de la filosofía constituyese al mismo 
tiempo, e ipso facto, el desarrollo de un único problema, 
es cuando menos una hipótesis metafísica. Que la exposi- 
ción de la historia de los problemas está objetivamente 
entrelazada, de maneras bien diversas, con la propia de la 
historia de la filosofía, es algo evidente; presuponer que 
también lo estuviese metodológicamente, eso es ya despla- 
zar los límites. Puesto que este trabajo se ocupa del Ro- 
manticismo, es inevitable una ulterior delimitación. En él 
no se ha hecho el intento, emprendido a menudo con me- 
dios insuficientes, de exponer la esencia histórica del Ro- 
manticismo. En otras palabras: el planteamiento históri- 
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co-filosófico queda fuera de nuestro campo. No obstante, 
las proposiciones que siguen, particularmente en lo que 
atañe a la peculiar sistemática del pensamiento de Frie- 
drich Schlegel y a la idea temprano-romántica del arte, 
aportan asimismo los materiales —aunque no el punto de 
vista—* para una determinación de esa esencia histórica. 

El término «crítica» lo emplean los románticos en va- 
rias acepciones. En lo sucesivo se tratará de la crítica como 
crítica de arte, no en tanto que método gnoseológico y 
punto de vista filosófico. Fue entonces, como habrá de 
mostrarse, cuando la palabra quedó elevada a la altura 
de esta última significación, en conexión directa con Kant, 
como término esotérico para el acabado e inconmensura- 
ble punto de vista de la filosofía; aunque en el uso lin- 
gilístico general se impuso únicamente en el sentido de 
juicio razonado. Y puede que no fuera ajeno el influjo 
del Romanticismo, habida cuenta de que ha sido la fun- 
damentación de la crítica de las obras de arte, pero no la 
de un criticismo filosófico, la que ha permanecido como 


3. Este punto de vista podría ser rastreado en el mesianismo ro- 
mántico. «El deseo revolucionario de realizar el reino de Dios es el 
punto de inflexión de la cultura del progreso y el comienzo de la 
historia moderna. En ella, lo que no se encuentra en relación con 
el reino de Dios es sólo bagatela» (Athenáum, 222). [El significado 
de las abreviaturas utilizadas se encuentra en la «lista de escritos 
citados» en esta edición.] «En cuanto a la religión, mi querido 
amigo, no es para nosotros en modo alguno una broma, sino un 
asunto de la más amarga seriedad, decir que ha llegado el tiempo 
de fundar una. Éste es el fin de todos los fines, y el punto central. 
Sí, ya veo despuntar el grandioso alumbramiento de la nueva era; 
modestamente, como el viejo cristianismo del que nadie sospecha- 
ba que pronto devoraría al Imperio Romano, así también aquella 
gran catástrofe engullirá finalmente la Revolución Francesa, cuyo 
valor más sólido tal vez consiste sólo en haberla suscitado» (Brie- 
fe, 421; véanse igualmente las Z/deen de Schlegel, 50, 56, 92, la co- 
rrespondencia de Novalis —Briefwechsel, pp. 82 y s.—, como tam: 
bién otros pasajes de ambos). «Queda desestimado el pensamiento 
de un ideal de la humanidad que se autorrealiza en la infinitud; 
se exige el “Reino de Dios” en la Tierra ahora mismo... Perfección 
en todo punto del existir, ideal realizado en cada etapa de la vida; 
de esta exigencia categórica procede la nueva religión de Schlegel» 
(Pingoud, pp. 52 y ss.). 
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uno de sus logros más duraderos. Más precisamente: de 
igual modo que el concepto de crítica será tratado con 
no mayor amplitud que la exigida por su conexión con la 
teoría del arte, así también la teoría romántica del arte 
se desarrollará sólo en la medida en que sea de importan- 
cia para la exposición del concepto de crítica.* Esto com- 
porta una restricción esencial del campo temático; fuera 
quedan las teorías acerca de la conciencia y la creación 
artísticas, así como las propuestas de la psicología del 
arte, mientras que únicamente los conceptos de idea del 
arte y de obra de arte permanecen en el horizonte de 
nuestra consideración. La fundamentación objetiva que 
ofrece Friedrich Schlegel del concepto de crítica de arte 
concierne sólo a la estructura objetiva del mismo —en 
tanto que idea—, y de sus productos —las obras. Por lo 
demás, cuando habla de arte Schlegel piensa sobre todo 
en la poesía, mientras que las demás artes apenas le inte- 
resan, en la época que vamos a examinar aquí, como no 
sea por referencia a aquélla. Parece verosímil que sus 
leyes fundamentales representaran en su opinión las de 
todo arte. En lo sucesivo, bajo la expresión «arte» se en- 
tenderá siempre poesía en este sentido, y por cierto que a 
tenor de su posición central entre las artes; bajo la expre- 
sión «obra de arte» se entenderá la composición poética 
singular. Daría una falsa imagen este trabajo si preten- 
diese remediar esa equivocidad desde su propio marco, 
pues lo que ésta denota es una fundamental carencia de 
la teoría poética romántica, o bien del arte en general. 
Ambos conceptos sólo vagamente se distinguen entre sí, 
y menos todavía se hallan recíprocamente orientados, de 
tal manera que no es posible formarse noción alguna de 
la peculiaridad y los límites de la expresión poética res- 
pecto a los límites propios de las demás artes. 

Los juicios artísticos de los románticos no interesan, 
en este contexto, en tanto que hechos histórico-literarilos. 


4, De conformidad con lo indicado más arriba, con el simple 
término «crítica» se entiende en lo sucesivo, cuando del contexto 
no se desprenda otra cosa, crítica de obras de arte. 
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Pues la teoría romántica de la crítica de arte no puede 
extraerse de la praxis —por ejemplo, del proceder de 
A. W. Schlegel—, sino que debe ser expuesta sistemática- 
mente a partir de los teóricos románticos del arte. La 
actividad crítica de A. W. Schlegel tiene bien poca rela- 
ción, particularmente en cuanto a su método, con el con- 
cepto de crítica que había formulado su hermano, concep- 
to cuyo centro de gravedad se situaba precisamente en 
el método, y no, como en el caso de A. W. Schlegel, en 
la regla de medida. No obstante, el propio Friedrich Schle- 
gel sólo por una vez alcanzó plenamente su ideal de críti- 
ca: en la recensión del Wilhelm Meister, que es tanto una 
teoría de la crítica como una crítica de la novela goe- 


thiana, 
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ll. Las fuentes 


A título de teoría romántica de la crítica de arte se 
expone a continuación la de Friedrich Schlegel. El dere- 
cho a designar esta teoría como la teoría romántica se 
apoya en su carácter representativo. No se trata de que 
todos los primeros románticos estuvieran de acuerdo con 
ella, ni siquiera que tuvieran noticia alguna al respecto: 
Friedrich Schlegel resultaba frecuentemente incomprensi- 
ble incluso para sus amigos. Pero su intuición de la esencia 
de la crítica de arte es la voz de la escuela a ese propó- 
sito. Él hizo de este tema, en tanto que objeto problemá- 
tico y filosófico, el suyo propio —cuando no el único. 
Para A. W. Schlegel, la crítica de arte no constituía pro- 
blema filosófico alguno. Junto a los escritos de Friedrich 
Schlegel, únicamente los de Novalis pueden considerarse 
fuentes en estricto sentido, mientras que los más tempra- 
nos escritos de Fichte constituyen ciertamente fuentes 
insustituibles, aunque no para el propio concepto román- 
tico de la crítica de arte, sino para su comprensión. La re- 
misión de los escritos de Novalis a los de Schlegel * se jus- 
tifica en virtud de la plena unanimidad manifestada por 
ambos tanto respecto a las premisas como respecto a las 
consecuencias de la teoría del arte. Novalis se interesó 
menos por el problema en sí mismo, pero los presupues- 
tos de orden gnoseológico, de cuyo fundamento se ocupó 
Schlegel, los compartió también, y con él defendió las 
consecuencias de esta teoría para el arte. Bajo la forma 
de una peculiar mística del conocimiento y una importan- 
te teoría de la prosa, Novalis formuló algunas veces estos 
dos ámbitos con mayor agudeza y resolución que su ami- 


5. En lo sucesivo, por el simple apellido se entiende siem- 
pre Friedrich Schlegel. 
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go. Ambos contaban veinte años de edad cuando se cono- 
cieron en 1792, y desde el año 1797 mantuvieron el más 
estimulante intercambio epistolar, en el que se hacían por 
igual partícipes de sus trabajos. Esa estrecha comunidad 
hace en buena medida imposible el examen de sus in- 
fluencias recíprocas; a los efectos de nuestro planteamien- 
to, todo esto es por completo superfluo. 

El testimonio de Novalis es sumamente valioso, ade- 
más, por cuanto que la tarea misma de la exposición se 
encuentra, en lo relativo a Friedrich Schlegel, en una di- 
fícil tesitura. Su teoría del arte, por no hablar de su críti- 
ca, está firmemente fundada sobre presuposiciones gno- 
seológicas, sin cuyo conocimiento resulta incomprensible. 
Frente a ello se erige el hecho de que Friedrich Schlegel, 
tanto antes como en torno al año 1800, cuando publica 
en el Athenásum los trabajos que constituyen la fuente prin- 
cipal de esta disertación, no había formulado sistema filo- 
sófico alguno del que pudiera esperarse al menos una dis- 
cusión concluyente de teoría del conocimiento. Los su- 
puestos gnoseológicos de los fragmentos y artículos del 
Athenádum están íntimamente enlazados a determinacio- 
nes estéticas, extralógicas, y sólo con dificultad pueden 
desasirse de ellas y ser tratados separadamente. Schlegel 
no es capaz de concebir pensamiento alguno, cuando me- 
nos en este período, sin implicar la totalidad de sus con- 
cepciones y sus ideas en un lento movimiento. La con- 
presión y el engarce de los puntos de vista gnoseológicos 
en el conjunto pletórico de las ideas de Schlegel, su carác- 
ter paradójico y su audacia, podrían haberse realzado mu- 
tuamente. Para la comprensión del concepto de crítica es 
indispensable la explicación y el análisis aislado, la expo- 
sición pura de aquella teoría del conocimiento. A ella 
está dedicada la primera parte de nuestro trabajo. Por 
muy difícil que resulte, no faltan instancias en las que 
se ha de confirmar el resultado obtenido. Aun cuando se 
prescindiese del criterio inmanente de que las argumen- 


6. «Tus cuadernos baten con fuerza en mi interior» (Brief- 
wechsel, p. 37). 
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taciones sobre teoría y crítica del arte no pierden en abso- 
luto su apariencia de oscuridad y gratuidad en ausencia 
de premisas gnoseológicas, quedarían todavía los frag- 
mentos de Novalis, a cuyo fundamental concepto gnoseo- 
lógico de reflexión se tiene que remitir sin esfuerzo, de 
acuerdo con la pronunciada afinidad general de ideas en- 
tre ambos pensadores, la teoría schlegeliana del conoci- 
miento. De igual modo, en efecto, una consideración más 
precisa enseña que aquella teoría se confunde con este con- 
cepto. Por fortuna, empero, el examen de la teoría del 
conocimiento de Schlegel no tiene por qué remitirse úni- 
camente, ni en primera línea, a sus fragmentos; dispone 
de unos materiales de apoyo más amplios. Tales son las 
Lecciones Windischmann, de Friedrich Schlegel, así llama- 
das por el nombre de su editor. Estas lecciones, pronun- 
ciadas en París y Colonia entre los años 1804 y 1806, ple- 
namente dominadas por las ideas de la filosofía católica 
de la Restauración, acogen aquellos motivos teóricos que 
el autor rescataría del hundimiento de la escuela román- 
tica para las reflexiones de la fase posterior de su vida. 
La mayor parte de las ideas principales contenidas en 
estas lecciones es nueva en Schlegel, aun cuando no orl- 
ginal. Superadas le parecen sus antiguas máximas sobre 
la humanidad, la ética y el arte. Pero el planteamiento 
gnoseológico de los años anteriores, aunque modificado, 
se hace aquí manifiesto por vez primera con claridad. El 
concepto de reflexión, que es la concepción gnoseológica 
fundamental de Schlegel, puede ser. rastreado en sus es- 
critos ya desde la segunda mitad de los años noventa del 
siglo xv111, pero es en las lecciones donde por primera vez 
aparece explícitamente desarrollado. En ellas se proponía 
expresamente ofrecer un sistema en el que no había de 
faltar la teoría del conocimiento. No se dice demasiado 
cuando se afirma que estas básicas posiciones gnoseológi- 
cas representan justamente el componente estático, posi- 
tivo, de la relación entre el Schlegel intermedio y el tar- 
dío —en cuyo caso, la interna dialéctica de su despliegue 
habría de ser entendida como el componente dinámico, 
negativo. Estas posiciones son tan importantes para el 
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desarrollo particular de Schlegel como, en general, para 
la transición del primer Romanticismo al Romanticismo 
maduro.” Por lo demás, los argumentos siguientes ni pue- 
den ni pretender ofrecer una imagen de las Lecciones 
Windischmann como un todo, sino tomar en consideración 
tan sólo una de sus esferas teóricas, de interés para la 
primera parte de nuestro trabajo. Estas lecciones se ha- 
llan, respecto al conjunto de la exposición, en la misma 
relación que los escritos de Fichte, en conexión con los 
cuales serán tratadas. Ambas constituyen fuentes secun- 
darias que sirven para la comprensión de las fuentes prin- 
cipales, es decir, los trabajos de Schlegel en el Lyceum 
y el Athendum, y también en las Charakteristiken und 
Kritiken, así como aquellos fragmentos de Novalis que 
determinan de una forma inmediata el concepto de crítica 
de arte. En este contexto, q:'e no expone el desarrollo de 
su concepto de crítica de arte sino el concepto mismo, 
los escritos tempranos de Schlegel sobre la poesía de los 
griegos y los romanos serán tratados sólo ocasionalmente. 


7. En su importante obra póstuma Zur Beurteilung der Ro- 
mantik und zur Kritik ihrer Erforschung, Elxuf ha demostrado, 
sobre consideraciones de principio, lo importantes que resultan 
la época tardía de Friedrich Schlegel y las teorías de los tardo- 
románticos para la investigación de la imagen de conjunto del 
Romanticismo: «...en tanto que, como hasta ahora, nos preocu- 
pemos esencialmente del primer período de estos poderosos es- 
píritus y apenas nos preguntemos qué pensamientos salvaron en 
su período positivo no habrá tampoco posibilidad alguna de 
comprender y valorar su contribución histórica» (ELKUf, p. 75). 
Sin embargo, Elkuf parece mostrarse escéptico frente al ensayo, 
en cualquier caso aventurado a menudo sin éxito, de determinar 
exacta y positivamente los resultados de las ideas románticas ju- 
veniles. Que esto sea posible pese a todo, aun cuando no sin remitir 
a Su época tardía, es lo que el presente trabajo espera demostrar 
en el ámbito que le concierne. 
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Primera parte: 
LA REFLEXIÓN 


|. Reflexión y posición en Fichte 


El pensamiento que se refleja sobre sí mismo en la 
autoconciencia es el hecho fundamental del que parten 
las consideraciones gnoseológicas de Friedrich Schlegel 
y, en buena medida, también las de Novalis. La relación 
del pensamiento consigo mismo, que se hace presente en 
la reflexión, es contemplada como la más inmediata para 
el pensamiento en general, como aquella a partir de la 
cual se desarrollan todas las demás. Schlegel afirma en 
un pasaje de su Lucinde: «El pensamiento tiene la pecu- 
liaridad de que, en la inmediata proximidad de sí mismo, 
piensa preferentemente en aquello sobre lo que puede 
pensar sin fin.» * Con ello se da a entender a la par que el 
pensamiento podría encontrar un fin, cuando menos, en 
el reflexionar sobre sí mismo. La reflexión es el modelo 
más frecuente en el pensamiento de los primeros román- 
ticos; referir pruebas justificativas de este aserto signi- 
fica remitir a sus fragmentos. Imitación, manera y estilo, 
tres formas que muy bien se podrían aplicar al pensamien- 
to romántico, se encuentran acuñadas en el concepto de 
reflexión. Tan pronto es una imitación de Fichte (como 
en el primer Novalis), tan pronto manera (por ejemplo, 
cuando Schlegel dirige a su público la exhortación de 
«comprender el comprender»; ? pero la reflexión es, sobre 
todo, el estilo del pensamiento * en el que los primeros 
románticos expresan, bien que no de un modo arbitrario, 
sino por necesidad, sus más profundos puntos de vista. 
«El espíritu romántico parece fantasear complacientemen- 


3. Lucinde, p. 83. 
9. Jugendschriften, 11, p. 426. 
10. Para este uso del término esfilo con referencia a los ro- 


mánticos, cf. ELKUf, p. 45. 
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te sobre sí mismo», dice Schlegel a propósito del Stern- 
bald de Tieck, y lo hace no sólo en las obras de arte del 
Romanticismo temprano, sino también, y por encima de 
todo, de un modo más riguroso y abstracto, en el pensa- 
miento temprano-romántico. En un fragmento realmente 
fantástico, Novalis trata de interpretar la totalidad de la 
existencia terrena como reflexión de los espíritus en sí 
mismos, y al hombre, en este vivir terreno, como solución 
parcial y como «ruptura de aquella primitiva reflexión».” 
Y en las Lecciones Windischmann formula Schlegel aquel 
principio, tiempo atrás conocido, con estas palabras: «La 
facultad de la actividad que retorna a sí misma, la capaci- 
dad de ser el yo del yo, es el pensamiento. Este pensa- 
miento no tiene otro objeto que nosotros mismos.» ?* 
Aquí, por consiguiente, pensamiento y reflexión son consi- 
derados equivalentes. Sin embargo, esto no sucede única- 
mente para asegurar al pensamiento la infinitud que se 
da en la reflexión y que, sin determinación ulterior, en 
tanto que pensamiento del pensamiento sobre sí mismo 
aparece como un valor dudoso. En la naturaleza reflexiva 
del pensamiento, los románticos vieron más bien una ga- 
rantía de su carácter intuitivo. Tan pronto como la histo- 
ria de la filosofía sostuvo con Kant —aunque no por vez 
primera, sí de un modo explícito y vigoroso—, junto a 
la posibilidad racional de una intuición intelectual, su im- 
posibilidad en el ámbito de la experiencia, se hizo paten- 
te un esfuerzo múltiple y casi febril por volver a recupe- 
rar este concepto para la filosofía como garantía de sus 
más elevadas pretensiones. Ese esfuerzo partió sobre todo 
de Fichte, Schlegel, Novalis y Schelling. 

Ya en su primera redacción de la Doctrina de la Cien- 
cia (Sobre el concepto de la Doctrina de la Ciencia o de la 
lHamada Filosofía, Weimar, 1794), Fichte insiste en el re- 
cíproco darse, el uno a través del otro, del pensamiento 
reflexivo y el conocimiento inmediato. Lo hace con plena 


11. Athenádum, 418. 
12. Schnften, p. 11. 
13. Vorlesungen, p. 23. 
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claridad acerca del tema, aun cuando la expresión defi- 
nitiva no se encuentre en ese escrito. Esto es de gran im- 
portancia para el concepto rornántico de la reflexión. Con- 
viene precisar con algún detalle sus relaciones con el 
concepto fichteano. Ha sido ya confirmado el hecho de 
que aquél depende de este último, pero ello puede no 
bastar al fin que nos proponemos. Lo que nos importa es 
conocer con exactitud en qué medida secundan a Fichte 
los románticos tempranos, a fin de conocer claramente 
en qué punto se separan de él.'* Ese punto de divergencia 
puede fijarse filosóficamente, pero no definirse y funda- 
mmentarse simplemente en razón de las prevenciones del 
artista respecto del pensador científico y del filósofo. Pues 
también entre los románticos son argumentos filosóficos 
—a saber, gnoseológicos— los que se sitúan en la raíz de 
esta separación. Son éstos precisamente los que cimen- 
tan el edificio de su teoría del arte y de la crítica. 

En la cuestión del conocimiento inmediato se puede 
todavía constatar el pleno acuerdo de los primeros ro- 
mánticos con la posición de Fichte en su Concepto de la 
Doctrina de la Ciencia. Más tarde se alejó de esta posi- 
ción, y ya nunca volvería a encentrarse en una afinidad 
sistemática tan próxima al pensamiento romántico como 
lo había estado en ese escrito. En él determina la refle- 
xión como reflexión de una forma, demostrando de este 
modo la inmediatez del conocimiento que en ella se da. 
Su argumentación al respecto es la que sigue: la doctrina 
de la ciencia no posee sólo un contenido, sino también 
una forma; ésta es «la ciencia de algo, pero no ese algo 
mismo». La doctrina de la ciencia lo es de la ciencia del 
necesario «acto de la inteligencia», el acto que es ante- 


14. Con referencia a Fichte y Friedrich Schlegel, dice Haym: 
«¿Quién iba a pretender, en este tiempo rico en ideas, definir pe- 
dantemente las líneas de filiación de los pensamientos singulares 
y el derecho de propiedad de los espíritus?» (p. 264). En este con- 
texto no se trata tampoco de una más aproximada determina- 
ción de las relaciones de ascendencia, por lo demás inuy eviden- 
tes, sino de la demostración de las diferencias, sensibles pero 
poco observadas, entre ambos círculos de -pensamiento, 
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rior a todo elemento objetivo en el espíritu y que consti- 
tuye la forma de éste.* «Ahora bien, aquí se sintetiza toda 
la materia de una posible doctrina de la ciencia, pero no 
esta ciencia misma. Para realmente alcanzarla se requiere 
todavía una acción que no está contenida en el conjunto 
de las acciones del espíritu humano, a saber, la de elevar 
a conciencia su manera de actuar... En virtud de este 
acto libre, algo que ya es forma en sí, el necesario acto 
de la inteligencia, se asume como contenido en una nueva 
forma, la forma del saber o de la conciencia, y ésta es 
la razón por la que ese acto es un acto de la reflexión.» Y 
Así pues, se entiende por reflexión el transformador —y 
sólo en calidad de transformador— reflejarse sobre una 
forma. Poco antes en el mismo escrito, en otro contexto 
pero con el mismo sentido, formula: «El acto de la liber- 
tad a través del cual la forma se convierte en forma de 
la forma como contenido suyo, y retorna a sí misma, es 
lo que llamamos reflexión.» ” Esta observación es merece- 
dora de consideración. Se trata manifiestamente de una 
tentativa de determinar y legitimar un conocimiento 1n- 
mediato, lejos de su posterior fundamentación fichteana 
por medio de la intuición intelectual. El término intuición 
no se encuentra todavía en este tratado. Así, Fichte cree 
aquí poder fundamentar un conocimiento cierto e inme- 
diato a través de la relación entre dos formas de concien- 
cia (la forma y la forma de la forma, o bien el saber y 
el saber del saber), cada una de las cuales pasa por la 
otra y regresa a sí misma. El sujeto absoluto, el único 
al que se refiere el acto de la libertad, es el centro de 
esta reflexión y, por ello mismo, ha de conocerse de ma- 
nera inmediata. No se trata del conocimiento de un obje- 
to a través de la intuición, sino del autoconocimiento de 
un método, de una esencia formal —no otra cosa repre- 
senta el sujeto absoluto. Objeto único del conocimiento 
son las formas de la conciencia en su recíproca traslación 


15. Cf. FICHTE, pp. 70 y s. 
16. FIcHTE, pp. 71 y s. 
17, FICETE, p. 67. 
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(Ubergang) de una a otra, y ese paso es el único método 
que podría fundar la inmediatez y hacerla conceptualmen- 
te aprensible. Con su formalismo radicalmente místico, 
esta teoría presenta la más profunda afinidad con la teoría 
del arte del Romanticismo temprano. A ella se atuvieron 
los primeros románticos, desarrollándola más allá de las 
formulaciones de Fichte, que, por su parte y en los escri- 
tos sucesivos, fundamentaría la inmediatez del conoci- 
miento en su naturaleza intuitiva. 

Si el Romanticismo cimentó su teoría del conocimiento, 
sobre el concepto de reflexión fue porque no sólo garan- 
tizaba la inmediatez del conocimiento sino también, en la 
misma medida, una peculiar infinitud de su proceso. El 
pensamiento reflexivo adquirió para ellos, merced a su 
carácter inacabado, que hace de cada reflexión precedente 
un objeto de la siguiente, una especial importancia siste- 
mática. También Fichte ha llamado a menudo la atención 
sobre esta singular estructura del pensamiento. Su punto 
de vista, sin embargo, es opuesto al de los románticos, 
pero es importante, por un lado, con vistas a la caracteri- 
zación indirecta de este último, e idóneo, por otro lado, 
para reducir a sus justos límites la idea de una dependen- 
cia general de los teoremas del Romanticismo temprano 
respecto de Fichte. Éste se esfuerza por excluir la infini- 
tud de la acción del yo del dominio de la filosofía teoré- 
tica para remitirla al de la práctica, en tanto que los 
románticos tratan justamente de hacerla constitutiva para 
la filosofía teorética y, con ello, para el conjunto de la 
flosofía —por lo demás, la filosofía práctica era lo que 
menos interesaba a Friedrich Schlegel. Fichte conoce dos 
modalidades infinitas de semejante acción [Aktion] del 
yo —es decir: aparte de la reflexión, la acción del poner. 
La acción [Tathandlung] fichteana puede ser concebida 
formalmente como una combinación de estos dos modos 
infinitos de acción del yo, en la que tratan de determinar 
y satisfacer recíprocamente su común naturaleza puramen- 
te formal, su vaciedad; la acción [Tathandlung], según la 
fórmula de Fichte, es una reflexión que pone, o bien un 
poner reflexivo, «...un ponerse como aquello que pone..., 
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pero de ningún modo un mero poner». Ambos términos 
significan cosas diferentes, y ambos son de gran importan- 
cia para la historia de la filosofía. En tanto que el concep- 
to de reflexión se convierte en el principio fundamental 
de la filosofía del Romanticismo temprano, el concepto 
del poner —no sin relación con el otro— aparece plena- 
mente desplegado en la dialéctica hegeliana. Quizás no se 
dice mucho cuando se afirma que el carácter dialéctico 
del poner, precisamente a causa de su combinación con 
el concepto de reflexión, no alcanza todavía en Fichte la 
plena y característica expresión que habría de adquirir 
en Hegel. 

Según Fichte, el yo ve como su propia esencia una acti- 
vidad infinita que yace en el poner. Esto se le presenta 
de la manera siguiente: «El yo se pone (A), y se contrapone 
en la imaginación un no-yo (B). La razón interviene... y 
determina a la misma a iucluir B en el determinado A (el 
sujeto); pero ahora, de nuevo, el A puesto como determi.- 
nado debe ser limitado por un infinito B, con respecto 
al cual la imaginación procede como antes; y así sucesiva- 
mente hasta la cumplida determinación de la (aquí teo- 
rética) Razón a través de sí misma, determinación en la 
cual ya no se tiene necesidad en la imaginación de ningún 
B limitador aparte de la Razón; es decir, hasta la repre- 
sentación del representante. En el campo práctico, la 
imaginación procede hasta el infinito, hasta la idea abso- 
lutamente indeterminable de la suprema unidad, que sería 
posible sólo en conformidad con una infinitud consumada, 
la cual es por sí misma imposible.» Y Con ello, el poner no 
procede al infinito en la esfera teorética, cuya peculiari- 
dad se constituye justamente por la contención del infi- 
nito poner; ésta tiene lugar en la representación. El yo 
se consuma y se llena teoréticamente por medio de las re- 
presentaciones, y en último término por la más alta entre 
ellas, la del representante. Las representaciones lo son del 
no-yo0. Como se desprende de las frases citadas, el no-yo 


18. FICHTE, p. 528. 
19. FICHTE, p. 217. 
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tiene una doble función: retrotraer de nuevo a la unidad 
del yo en el conocimiento, introducir a la infinitud en el 
obrar. En lo que atañe a la relación entre la teoría del 
conocimiento de Fichte y la de los primeros románticos, 
será importante constatar que la formación del no-yo 
en el yo descansa en una función inconsciente del mismo. 
«El contenido singular de la conciencia... en la total nece- 
sidad con la que se hace valer, no puede ser explicado a 
partir de la dependencia de la conciencia respecto de al- 
guna cosa en sí, simo sólo a partir del propio yo. Ahora 
bien, todo producir consciente está determinado por cau- 
sas y presupone siempre, por ello, un contenido particu- 
lar de la representación. El producir originario a través 
del cual el no-yo es por vez primera ganado para el yo, 
no puede ser consciente sino inconsciente.» ” «La única 
vía de salida para explicar el contenido dado a la con- 
ciencia» la ve Fichte «en el hecho de que el contenido 
deriva de una especie más elevada de representación, de 
una representación libre y consciente».?! 

Según lo expuesto anteriormente, habría de quedar 
claro que la reflexión y el poner son dos actos diferentes. 
Y que la reflexión es fundamentalmente una forma autóc- 
tona de la posición infinita: la reflexión es la posición en 
la tesis absoluta, donde aparece referida no al aspecto 
material, sino al aspecto puramente formal del conoci- 
miento. La reflexión surge cuando el yo se pone a sí mis- 
mo en la tesis absoluta. En las Lecciones Windischmann 
habla Schlegel una vez, en sentido plenamente fichteano, 
de una «duplicación interna»? en el yo. 

En resumen, y para terminar, acerca de la posición 
cabe decir: se limita y se determina mediante la repre- 
sentación, mediante el no-yo, mediante la oposición. En 
razón de las oposiciones determinadas, la actividad del 
poner, que por sí procede al infinito * es al fin reconduci- 
da nuevamente al yo absoluto y, allí mismo donde coinci- 


20. WINDELBAND, II, p. 223. 
21. WINDELBAND, lÍ, p. 224. 
22. Vorlesungen, p. 109. 
23. Cf, FICHTE, p. 216. 
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de con la reflexión, queda presa en la representación del 
representante. Esa limitación de la infinita actividad del 
poner es, por tanto, la condición de posibilidad de la re- 
flexión. «La determinación del yo, su reflexión sobre sí 
mismo... es posible únicamente a condición de que se au- 
tolimite a través de un opuesto...» La reflexión así con- 
dicionada es otra vez, al igual que la posición, un proceso 
infinito; y, frente a esta última, es evidente de nuevo el 
esfuerzo de Fichte por convertirla en órgano filosófico 
mediante la destrucción de su infinitud. Este problema se 
plantea en el fragmentario Ensayo de una nueva exposi- 
ción de la doctrina de la Ciencia, de 1797. Aquí Fichte ar- 
gumenta de la siguiente manera: «Dices que eres cons- 
ciente de tu ser tú; por tanto, distingues por necesidad 
tu yo pensante respecto del yo pensado en el pensamien- 
to de sí mismo. No obstante, para que puedas hacerlo, el 
yo pensante debe ser de nuevo —+en ese pensamiento— el 
objeto de un pensamiento más elevado, a fin de poder 
ser objeto de la conciencia; y obtienes al mismo tiempo 
un nuevo sujeto que sería consciente a su vez de lo que 
un momento antes era el ser de la autoconciencia. En este 
punto yo argumentaría nuevamente como hice antes; y 
una vez hayas comenzado a proceder según esta regla, ya 
nunca podrás indicarme un punto en el que debamos ter- 
minar; consecuentemente, para cada conciencia necesita- 
remos una nueva conciencia cuyo objeto sería la concien- 
cia precedente, y así hasta el infinito; y jamás, por tanto, 
lograremos acceder a una conciencia efectiva.» % Esta ar- 
gumentación la aduce Fichte no menos de tres veces en 
esta obra, para llegar a la conclusión de que, sobre la base 
de la infinitud de la reflexión, la conciencia permanece, de 
este modo, «inconcebible para nosotros».* Así pues, Fich- 
te busca, y encuentra, una actitud espiritual donde la 
autoconciencia se halle presente ya de manera inmediata y 
no requiera ser producida a través de una reflexión inft- 


24. FICHTE, p. 218, 
25. FICHTB, p. 526. 
26. FICcHTE, p. 527, 
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nita por principio. Esta actitud espiritual es el pensamien- 
to. «La conciencia de mi pensamiento no es algo casual 
para mi pensamiento, algo sólo añadidó ulteriormente y 
así ligado a él, sino que le resulta inseparable.» ” La con- 
ciencia inmediata del pensamiento es idéntica a la auto- 
conciencia. Debido a su inmediatez, se la denomina intui- 
ción. En esta autoconciencia, en la cual coinciden in- 
tuición y pensamiento, sujeto y objeto, la reflexión es con- 
jurada, capturada y despojada de su infinitud, sin ser 
aniquilada por ello. 

La infinitud de la reflexión queda superada en el yo 
absoluto; en el no-yo, la del poner. Aun cuando Fichte no 
tuviera completamente clara la relación entre estas dos ac- 
tividades, es evidente, con todo, que llegó a percibir su 
diferencia y trató de remitirlas a su sistema, cada una en 
su manera particular. Este sistema no puede tolerar inf- 
nitud alguna en su parte teorética. Pero en la reflexión, 
como se ha mostrado, existen dos momentos: la inmedia- 
tez y la infinitud. El primero proporciona a la filosofía de 
Fichte la indicación para indagar, precisamente en aque- 
lla inmediatez, el origen y la explicación del mundo; el se- 
gundo, sin embargo, confunde esa inmediatez y ha de que- 
dar eliminado de la reflexión a través de un proceso filo- 
sófico. El interés por la inmediatez de la forma superior 
del conocimiento lo comparten con Fichte los primeros 
románticos. Su culto del infinito, tal como lo imprimie- 
ron incluso en su teoría del conocimiento, les separó de 
Fichte y confirió a su pensamiento una orientación más 
peculiar. 


21. Ibid. 
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Il. El significado de la reflexión 
en los primeros románticos 


Es conveniente basar la exposición de la teoría román- 
tica del conocimiento en la paradoja fichteana de la 
conciencia que se apoya en la reflexión.* En efecto, los 
románticos no se escandalizaron en absoluto ante la infini- 
tud de la reflexión que Fichte había rechazado. Se plan- 
tea con ello el problema de cuál sería entonces el sentido 
en que concibieron, e incluso acentuaron, la infinitud de 
la reflexión. Es evidente que, para que esto último pudie- 
ra suceder, la reflexión, con su pensamiento del pensa- 
miento del pensamiento el sic de coeteris, tenía que cons- 
tituir para los románticos algo más que un proceso vacío 
y sin fin; pero lo cierto es que, por extraño que a primera 
vista parezca, en orden a la comprensión de su pensamien- 
to, todo se reduce a seguirles de cerca en este asunto y 
admitir hipotéticamente su afirmación, para averiguar de 
este modo en qué sentido apuntaban al enunciarla. Por 
lo demás, este sentido no se ha de revelar abstruso, sino 
más bien rico en consecuencias y fructífero en el ámbito 
de la teoría del arte. Para Schlegel y Novalis, la infinitud 
de la reflexión no es en primer término una infinitud del 
proceso, sino una infinitud de la relación. Y es decisivo, 
junto a y antes incluso que el carácter temporalmente ina- 
cabable del proceso, que todo esto no debería ser enten- 
dido como un proceso vacío. Hólderlin —que sin contacto 
con los primeros románticos dijo en alguno de los con- 
textos teóricos, con los que todavía nos volveremos a 
encontrar, la última e incomparablemente más profunda 
palabra—, en un pasaje, además, en el que trata de expre- 
sar el nexo más íntimo y justo, escribe: «Se relacionan 
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(exactamente) de modo infinito.» % En esto mismo pensa- 
ban Schlegel y Novalis cuando entendían la infinitud de la 
reflexión como una cumplida infinitud de la relación; todo 
en ella debía conectarse en una infinita multiplicidad de 
modos: sistemáticamente, como diríamos hoy; «exacta- 
mente», como dice Hólderlin con mayor sencillez. De 
manera mediata, esta relación puede concebirse a partir 
de una infinita multiplicidad de niveles de la reflexión, 
mientras que las restantes reflexiones en conjunto segui- 
rán gradualmente su curso en todas direcciones. Sin em- 
bargo, en la mediación a través de las reflexiones no exis- 
te oposición de principio a la inmediatez del aprehender 
en el pensamiento, ya que toda reflexión es inmediata en 
sí Se trata, por tanto, de una mediación a través de la 
inmediatez reiterada; Friedrich Schlegel no supo de nin- 
guna otra, y en este sentido hablaba ocasionalmente del 
«paso» que «debe ser siempre un salto».?! Esta inmediatez 
de principio, aun cuando mo absoluta sino mediada, se 
sustenta en la naturaleza viviente de la relación. Por cier- 
to que es también virtualmente pensable una inmediatez 
absoluta en la aprehensión del nexo de la reflexión; con 
ella, este nexo se aprehendería a sí mismo en la reflexión 
absoluta. Lo que con estos argumentos se nos ofrece no es 
más que un esquema de la teoría romántica del conoci- 
miento, y el mayor interés lo constituyen las cuestiones 
de, en primer lugar, cómo los románticos construyen ese 
esquema en lo particular y, en segundo, cómo lo llenan 
después. 

En lo relativo a la construcción, por de pronto ésta 
presenta ya en su punto de partida una cierta afinidad con 
la teoría fichteana de la reflexión según el Concepto de la 
Doctrina de la Ciencia. Es el mero pensar, con su corre- 
lato de un algo pensado, lo que constituye la materia de 
la reflexión. Frente a lo pensado, aquélla es ciertamente 
forma, es un pensar de algo, y por ello debe estarnos 


29. Untreue der Weisheit, p. 309. 
30. Cf. supra, pp. 39 y s. 
31. Jugendschrifien, M, p. 176. 
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permitido, por razones terminológicas, denominarla pri- 
mer nivel de la reflexión; en Schlegel se la denomina «el 
sentido».2 Pero la reflexión propiamente dicha, en su sig- 
nificación plena, no surge sino en el segundo nivel, en el 
pensamiento de aquel primer pensamiento. La relación 
entre ambas formas de la conciencia, entre el primer y el 
segundo pensamiento, ba de ser imaginada en exacta con- 
formidad con los argumentos que Fichte nos da en el es- 
crito mencionado. En el segundo pensamiento, o bien, 
para decirlo con Friedrich Schlegel, en la «Razón»? el 
primer pensamiento retorna, en efecto, transfigurado en 
un plano superior: se ha convertido en «forma de la for- 
ma como su contenido»; * el segundo nivel ha surgido del 
primero, y lo ha hecho por tanto inmediatamente, a tra- 
vés de una reflexión. En otras palabras, el pensar del se- 
gundo nivel tiene su origen en el primero, por sí mismo 
y por acción espontánea como su autoconciencia. «El 
sentido que se ve a sí mismo deviene espíritu», * se dice ya 
en el Athendum, en concordancia con la posterior termi- 
nología de las lecciones. No hay duda de que, desde el 
punto de vista del segundo nivel, el mero pensamiento es 
materia y el pensamiento del pensamiento es su forma. 
Así pues —y esto es fundamental para la concepción del 
Romanticismo temprano—, la forma gnoseológica norma- 
tiva del pensamiento no es la lógica, que más bien perte- 
nece al primer grado del pensamiento, al pensamiento en 
taato que material, sino que esta forma es el pensamien- 
to del pensamiento. A causa de la inmediatez de su origen 
en el pensamiento del primer grado, el pensamiento del 
pensamiento es identificado con el conocer del pensamien- 
to. Para los primeros románticos, éste constituye la forma 


32. Vorlesungen, p. 6. 

33. Ibid. 

34. FICHTE, p. 67. 

35. «Aquí [en la filosofía] se suscita aquella reflexión viva 
que luego, con esmerada dedicación, se extiende hasta un univer- 
so espiritual conformado infinitamente —el núcleo y el germen 
de una organización que todo lo abarca» (Schriften, p. 58). 
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fundamental de todo conocimiento intuitivo, y así alcan- 
za la dignidad del método; en tanto que conocer del 
pensamiento incluye en sí a todo otro conocimiento de 
rango inferior y de tal modo configura el sistema. 

Aun con todas sus semejanzas, en esta deducción ro- 
mántica de la reflexión no puede pasarse por alto una ca- 
racterística diferencia respecto de la fichteana. Acerca de 
su principio absoluto de todo saber, dice Fichte: «Antes 
que él ofreció Descartes un principio semejante: cogito 
ergo sum..., que... muy bien pudo haber considerado como 
un hecho inmediato de la conciencia. Así, esta proposi- 
ción rezaría igualmente: cogitans sum, ergo Sum... Pero 
el añadido cogitans es entonces por completo superfluo; 
no se piensa necesariamente cuando se existe, pero se exis- 
te necesariamente si se piensa. El pensamiento no es en 
absoluto la esencia, sino únicamente una particular de- 
terminación del ser...» Y Aquí no interesa el hecho de que 
el punto de vista romántico no sea el de Descartes, ni 
puede tampoco plantearse la cuestión de si, con esta obser- 
vación de sus Fundamentos de la entera doctrina de la 
ciencia, no desbarata Fichte su propio procedimiento, 
sino que se trata sólo de llamar la atención sobre el he- 
cho de que la oposición en que Fichte se sabe frente a 
Descartes actúa también entre él y los románticos. Mien- 
tras que Fichte cree poder trasladar la reflexión a la po- 
sición originaria, al ser originario, los románticos supri- 
mirían aquella determinación ontológica particular que 
se da en la posición. En la reflexión, el pensamiento ro- 
mántico supera tanto el ser como la posición. Los román- 
ticos parten del mero pensarse-a-sí-mismo como fenórme- 
no; éste resulta apropiado para todo, pues todo es sí 
mismo. Para Fichte, sólo al yo le corresponde un sí mis- 
mo,* es decir, que una reflexión existe única y exclusi- 
vamente en correlación con una posición. Para Fichte, la 
conciencia es «yo», para los románticos es «sí mismo»; 


37. FICHTE, p. 99 y S. 

38. «Sí mismo presupone... el concepto de yo; y todo lo que 
en este punto se piensa del absoluto está tomado en préstamo de 
ese concepto» (FICHTE, p. 503, nota). 
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dicho de otro modo: en Fichte, la reflexión se refiere al 
yo, en los románticos remite al mero pensar; y, como 
pronto se mostrará con mayor claridad, es justamente en 
virtud de esta última relación como se constituye el pro- 
pio concepto romántico de reflexión. La reflexión fichtea- 
na reside en la tesis absoluta; es una reflexión en el inte- 
rior de ésta y nada puede significar fuera de la misma, 
pues conduciría al vacío. En el interior de esa posición, 
aquélla funda la conciencia inmediata, esto es, la intui- 
ción, y también, en cuanto que reflexión, la intuición inte- 
lectual de la misma. La filosofía de Fichte parte, cierta- 
mente, de una acción [Tathandlung], no de un hecho 
[Tatsache], pero la palabra «Tat» [hecho/acto] remite 
pese a todo, en un significado secundario, al «hecho» [Tat- 
sache]1, al «fait accompli». Esta acción [Tathandlung], en 
el sentido del acto [Handlung] que se origina en el hecho 
[Tatl], esta acción y sólo ella, es fundada mediante el 
concurso de la reflexión. Fitche afirma: «Dado que el su- 
jeto de la proposición” es el sujeto absoluto, el sujeto 
por antonomasia, en este único caso, con la forma de la 
proposición es puesto a la vez su contenido intrínseco.» * 
Él no conoce, por consiguiente, más que un solo caso de 
- utilización fructífera de la reflexión: el de la intuición 
intelectual. Lo que surge de la función de la reflexión en 
la intuición intelectual es el yo absoluto, una acción, y el 
pensamiento de la intuición intelectual es, en consecuen- 
cia, un pensamiento relativamente objetivo. En otras pa- 
labras, no es la reflexión el método de la filosofía fichtea- 
na; éste debe ser contemplado más bien en la dialéctica 
del poner. La intuición intelectual es pensamiento que 
engendra su objeto; la reflexión en el sentido de los ro- 
mánticos, por el contrario, es pensamiento que engendra 
su forma. Pues aquello que para Fichte sólo acontece en 
un «único» caso, es decir, el cumplimiento de una fun- 
ción necesaria de la reflexión, que en este caso único asu- 
me una significación constitutiva para una instancia 
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relativamente objetiva, cual es la acción, aquella conver- 
sión del espíritu en «forma de la forma como su contení- 
do» tiene lugar, según la intuición romántica, de manera 
ininterrumpida, y constituye ante todo no el objeto sino 
la forma, el carácter infinito y puramente metodológico 
del verdadero pensamiento. 

De acuerdo con ello, el pensamiento del pensamien- 
to deviene pensamiento del pensamiento del pensamiento 
(y así sucesivamente), y alcanza de este modo el tercer 
nivel de la reflexión. Sólo en el análisis de este último 
se manifiesta plenamente la envergadura de la diferencia 
existente entre el pensamiento de Fichte y el de los pri- 
meros románticos; se hace comprensible de qué argumen- 
tos filosóficos procede la hostil actitud de las Lecciones 
Windischmann frente a Fichte, y cómo en su recensión 
acerca de este último en 1808, aunque no sin cautela, pudo 
Schlegel calificar los contactos tempranos de su círculo 
con Fichte como un malentendido, causado por la actitud 
polémica que análogamente se les imponía contra un mis- 
mo enemigo.* Comparado con el segundo, el tercer nivel 
de la reflexión implica algo cualitativamente nuevo. El 
segundo, el pensamiento del pensamiento, es la forma ori- 
ginaria, la forma canónica de la reflexión; también Fichte 
lo ha reconocido como tal en la «forma de la forma como 
su contenido». Pero a partir del tercero y en cada uno 
de los sucesivos y más elevados niveles de la reflexión, 
esta forma originaria queda sometida a un proceso de 
descomposición que se manifiesta en una peculiar ambi- 
valencia. La apariencia sofística del análisis siguiente no 
puede representar obstáculo alguno para nuestra investi- 
gación; pues una vez se ha entrado en la discusión del 
problema de la reflexión, según exige el contexto, no pue- 
den obviamente ser evitadas ciertas distinciones sutiles; 
entre ellas, la que sigue adquiere una importancia esen- 
cial: el pensamiento del pensamiento del pensamiento pue- 
de ser doblemente concebido y llevado a cabo. Si se parte 
de la expresión «pensamiento del pensamiento», éste pue- 
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se ser, en el tercer nivel, o el objeto pensado, pensamien- 
to (del pensamiento del pensamiento), o bien el sujeto 
pensante (pensamiento del pensamiento) del pensamiento. 
La estricta forma originaria de la reflexión del segundo 
nivel resulta agredida y conmocionada por la ambigiiedad 
del tercero. Pero ésta se desplegaría en cada nivel suce- 
sivo en una equivocidad crecientemente plural. En ese 
estado de cosas estriba la peculiaridad de la infinitud de 
la reflexión exigida por los románticos: la disolución de 
la forma propia de la reflexión frente al absoluto. La re- 
flexión se expande sin límites, y el pensamiento formado 
en la reflexión se convierte en pensamiento desprovisto 
de forma que se orienta hacia el absoluto. Esta disolución 
de la forma estricta de la reflexión, que es idéntica a la 
reducción de su inmediatez, sólo es tal, por supuesto, para 
el pensamiento limitado. Ya en su momento se indicó 
que el absoluto se concibe a sí mismo reflexivamente, 
en la inmediatez de la reflexión consumada, en tanto que 
las reflexiones inferiores no pueden aproximarse a la 
más elevada sino en la mediación a través de la inmedia- 
tez; apenas ésta ha sido mediada, debe además renunciar 
a su vez a la plena inmediatez tan pronto como las refle- 
xiones inferiores alcanzan la reflexión absoluta. El teore- 
ma de Schlegel pierde su abstrusa apariencia en cuanto 
se conoce la premisa en que fundamenta su argumenta- 
ción. Esta primera suposición, axiomática, afirma que la 
reflexión no discurriría en una vacía infinitud, sino que 
constituiría un proceso sustancial y completo en sí mis- 
mo. Sólo por referencia a esta intuición puede diferen- 
ciarse la reflexión simplemente absoluta respecto de su 
polo opuesto, la simple reflexión originaria. Vistos desde 
sí mismos y no desde el absoluto, ambos polos de la re- 
flexión son perfectamente simples, en tanto que los demás 
lo son sólo relativamente. A los efectos de esa distinción 
habría que admitir que la reflexión absoluta abarcaría el 
máximo de realidad, y la reflexión originaria el mínimo, 
en el sentido de que, si bien es cierto que en ambos casos 
queda cabalmente encerrado el contenido de la realidad 
entera, la totalidad del pensamiento, sólo en el primero 
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se encuentra desplegado con suprema claridad, mientras 
que en el otro se presenta indiferenciado y sin desarrollar. 
Esa diferenciación de grados de claridad, al contrario que 
la teoría de la reflexión consumada, es sólo una construc- 
ción auxiliar con vistas a la ordenación lógica de un ar- 
gumento teórico que los románticos no examinaron en 
profundidad, con perfecta nitidez. Mientras que Fichte in- 
terrumpía en las posiciones el conjunto de lo real —sólo, 
por supuesto, merced a un telos que depositaba en ellas—, 
Schlegel, por su parte, de un modo inmediato y sin con- 
siderar necesaria demostración alguna al respecto, ve la 
totalidad de lo real, en la plenitud de su contenido, des- 
plegarse en las reflexiones con evidencia creciente hasta la 
suprema claridad en el absoluto. Lo que todavía deberá 
mostrarse es la manera en que se determina la sustancia 
de esta realidad. 

La oposición de Schlegel respecto a Fichte le indujo a 
entablar en las Lecciones Windischmann una reiterada y 
enérgica polémica contra su concepto de intuición in- 
telectual. Para Fichte, la posibilidad de la intuición del 
yo descansaba en la posibilidad de captar y fijar la re- 
flexión en la tesis absoluta. Precisamente por esto la in- 
tuición fue rechazada por Schlegel. En referencia al yo, 
él habla de la gran «dificultad... incluso imposibilidad de 
asirlo con certeza en la intuición»,? y confirma «el error 
de toda concepción en donde la fija intuición de sí mismo 
sea erigida en fuente de conocimiento».* «Acaso yace jus- 
tamente en el camino elegido,* que parte de la intuición 
de sí mismo..., el hecho de que al final no haya sido capaz 
de vencer completamente al realismo.» % * «No podemos 
intuirnos a nosotros mismos; con ello, el yo desaparece 
siempre. Pero, desde luego, sí podemos pensarnos. Nos 
aparecemos entonces, para nuestra sorpresa, como infi- 
nitos, cuando en la vida cotidiana nos sentimos, sin em- 
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bargo, tan absolutamente finitos.» “ La reflexión no es un 
intuir, sino un pensar absolutamente sistemático, un con- 
cebir. Con todo, para Schlegel parece que la inmediatez 
del conocimiento ha de ser preservada; para hacerlo, no 
obstante, era precisa una ruptura con la doctrina kantia- 
na según la cual las intuiciones aseguran única y exclu- 
sivamente un conocimiento inmediato. Incluso Fichte se 
había atenido por completo a ella; * sin duda, de aquí se 
deriva la consecuencia paradójica de que en la «concien- 


47. Vorlesungen, p. 13. 

48. También para Fichte el conocimiento inmediato se en- 
cuentra sólo en la intuición. Ya se ha indicado antes: puesto que 
el yo absoluto es inmediatamente consciente de sí, al modo en 
que se manifiesta lo llama Fichte intuición; y porque es cons- 
ciente de sí en la reflexión, esta intuición es denominada inte- 
lectual. El motivo inductor de esta argumentación yace en la re- 
flexión: ésta es la verdadera razón del carácter inmediato del 
conocimiento, y sólo ulteriormente —en asimilación al lenguaje 
kantiano— es calificada como intuición. De hecho, y también esto 
ha sido ya señalado, en el Concepto de la Doctrina de la Ciencta, 
de 1794, Fichte no había calificado todavía como intuitivo al co- 
nocimiento inmediato. Así pues, la intuición intelectual fichteana 
no presenta ninguna relación con la kantiana. Con este nombre 
«había designado Kant el supremo concepto límite de su me- 
tafísica del saber: la asunción de un espíritu creador que, a la 
vez que las formas de su pensamiento, produce igualmente su 
contenido, los noumena, las cosas en si. Este significado del con- 
cepto se le hizo a Fichte, junto al de cosa en sí, carente de ob- 
jeto, caduco en definitiva. Por intuición intelectual entendía más 
bien únicamente la fuución del intelecto que se contempla a si 
mismo y a sus actividades» (WINDELBAND, 11, p. 230). —Si se quie- 
re comparar el concepto schlegeliano de sentido, como célula 
originaria de la que procede la reflexión, con los conceptos de 
intuición intelectual de Kant y de Fichte, puede hacerse, dando 
por supuesta una más exacta interpretación, con estas palabras 
de Pulver: «Mientras que para Fichte la intuición intelectual es 
el órgano del pensamiento trascendental, Friedrich... hace fluc- 
tuar el instrumento de su aprehensión del mundo como una vía 
intermedia entre la determinación de la intuición intelectual en 
Kant y en Fichte» (PULVER, p. 2). Pero esta vía intermedia no 
es, por consiguiente, como Pulver cree derivar a partir de sus 
propias palabras, algo indeterminado: el sentido tiene del in- 
tellectus archetypus de KANT su facultad creadora; de la intui- 
ción intelectual de Fichte, el movimiento de reflexión. 
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cia común» se presentan «sólo conceptos..., en modo al- 
guno intuiciones como tales»; «inopinadamente, sólo en 
virtud de la intuición... es llevado a término el concep- 
to».? Por el contrario, dice Schlegel: «Tomar el pensa- 
miento... como puramente mediato y sólo la intuición 
como inmediata es un proceder completamente arbitra- 
rio, propio de aquellos filósofos que establecen una in- 
tuición intelectual. Lo auténticamente inmediato es, por 
cierto, el sentimiento, pero existe asimismo un pensamien- 
to inmediato.» * 

A través de este pensar inmediato de la reflexión pe- 
netran los románticos en el absoluto. En él buscan y en- 
cuentran algo totalmente distinto de aquello que Fichte 
perseguía. La reflexión es para ellos, al contrario que para 
Fichte, una reflexión plena, pero aun así, cuando menos 
en la época de la que se habrá de tratar más adelante, 
no constituye un método que se colme con un contenido 
ordinario, ni con el contenido de la ciencia. Lo que parece 
derivado de la Doctrina de la Ciencia es, y seguirá siendo, 
la imagen del mundo propia de las ciencias positivas. Gra- 
cias a su método, los primeros románticos disuelven com- 
pletamente esta imagen del mundo en el absoluto, en el 
que buscan otro contenido que el de la ciencia, De tal 
modo, una vez que se ha respondido al interrogante sobre 
la construcción del esquema, se plantea la cuestión de su 
cumplimiento; tras el problema de la exposición del méto- 
do, el del sistema. El sistema de las lecciones, única fuen- 
te para el conjunto de las concepciones filosóficas de 
Schlegel, difiere respecto del período” del Athenáum, que 
es, a fin de cuentas, el que aquí se trata. Sin embargo, 
como se expuso en la introducción, el análisis de las Lec- 
ciones Windischmann continúa siendo una condición nece- 
saria en orden a la comprensión de la filosofía del arte de 
Schlegel hacia 1800. Este análisis ha de mostrar qué mo- 
mentos gnoseológicos del período en torno a 1800 puso 
Schlegel, entre cuatro y seis años más tarde, como funda- 
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mentos de aquellas lecciones, única y exclusivamente para 
afianzarlos de este modo en la tradición, y qué nuevos ele- 
mentos que no habían podido ser tomados en considera- 
ción en su pensamiento temprano hicieron entonces su en- 
trada. El punto de vista de estas lecciones es, sobre todo, 
el de un compromiso entre el pensamiento rico en ideas 
del joven Schlegel y la fiosofía de la Restauración, que 
aquí se anuncia, del posterior secretario de Metternich. La 
esfera conceptual anterior ha quedado ya poco menos que 
disuelta en el ámbito del pensamiento práctico y estético, 
en tanto que sigue viva en el teorético. La separación de 
lo nuevo respecto de lo viejo no es difícil de llevar a cabo. 
La siguiente consideración del sistema de las lecciones se 
propone tanto justificar lo que ya se ha explicado acerca 
del significado metodológico del concepto de reflexión, 
como también exponer algunos pormenores de este siste- 
ma, importantes para su período juvenil, así como, por 
último, describir lo característico de sus tempranas inten- 
ciones frente a las de los años intermedios. 

La segunda tarea es prioritaria: ¿cómo se figura Schle- 
gel la plena infinitud del absoluto? En las lecciones se 
dice: «No pretenda aparecer en modo alguno evidente 
que... debamos ser infinitos, pero a la vez hemos de con- 
ceder que el yo, en cuanto que recipiente de todas las 
cosas, no podría ser sino infinito... Si no podemos negar, 
al reflexionar, que todo está en nosotros, no podemos ex- 
plicarnos el sentimiento de la limitación... de otro modo 
que admitiendo que somos únicamente un fragmento de 
nosotros mismos. Esto llevaría directamente a la creencia 
en un tú no contrapuesto, semejante al yo (como en la 
vida)..., como un genérico anti-yo, y con ello se aquilata 
pues, necesariamente, la creencia en un yo originario.» * 
Este yo originario es el absoluto, la substancia de la refle- 
xión infinitamente plena. El ser pleno de la reflexión, como 
ya se ha indicado, constituye una diferencia decisiva del 
concepto schlegeliano de la reflexión respecto del fichtea- 
no; está bien claro que estas frases se pronuncian contra 
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Fichte: «si el pensamiento del yo no es uno con el con- 
cepto del mundo, puede decirse que este puro pensar de 
lo pensado del yo conduce sólo a un eterno autorreflejarse, 
a una infinita serie de imágenes reflejas, que siempre con- 
tienen lo mismo y jamás nada nuevo» A la misma es- 
fera de ideas del Romanticismo temprano pertenece la 
certera definición del pensamiento debida a Schleierma- 
cher: «Intuición de sí mismo e intuición del universo son 
conceptos correlativos; por ello, toda reflexión es infi- 
nita.» * También Novalis participa vivamente de esta idea, 
y por cierto que justo del lado en que se opone a la fich- 
teana. «Tú has sido llamado a proteger de la magia de 
Fichte a los florecientes pensadores del sí mismo [Selbst- 
denker]» * escribe a Friedrich Schlegel ya en 1797. Lo que 
por su parte, entre otras muchas cosas, tenía que objetar 
a Fichte, queda indicado en las siguientes palabras: «¿Se- 
ría Fichte inconsecuente en la aserción de que el yo no 
puede limitarse a sí mismo? La posibilidad de autolimi- 
tación es la posibilidad de toda síntesis, de todo milagro. 
Y un milagro es lo que hay en el origen del mundo.» * 
Pero en Fichte, como es notorio, el yo se limita a sí mis- 
mo a través del no-yo —sólo que de manera inconsciente. 
Esta observación de Novalis, así como la exigencia de 
un auténtico «fichteísmo sin escándalo, sin eso que llama 
no-yo»,* sólo puede significar, por consiguiente, que la 
limitación del yo no podría ser inconsciente, sino única- 


52. Vorlesungen, p. 38. 

53. Leben Schleiermachers, Denkmale der innern Entwicklung 
Schletermachers, p. 118. 

54. Briefwechsel, pp. 38 y s. 

55. Schriften, p. 570. Observaciones opuestas de Novalis pue- 
den verse en SIMON, Die theoretischen Grundlagen des magischen 
Idealismus von Novalis, pp. 14 y s. En la incompletud de los 
pensamientos de Novalis y a consecuencia del estado excepcional 
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habérsele pasado por la cabeza, para muchas de sus afirmaciones 
es posible hallar también otras que les son opuestas. Así pues, se 
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mas en la que Novalis puede y debe ser citado en ese sentido. 

56. Schriften, edición de Minor, III, p. 332. 
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mente consciente y, con ello, relativa. Aquí apunta de he- 
cho la tendencia de la objeción temprano-romántica, tal 
como puede todavía reconocerse en las Lecciones Win- 
dischmann, donde se afirma: «El yo originario, aquello 
que todo lo abarca en el yo originario, es todo; fuera de 
él no hay nada; no podemos admitir nada salvo la yoidad. 
La limitación no es un mero reflejo apagado del yo, sino 
un yo real; ningún no-yo, sino un anti-yo, un tú.**" Todo 
es sólo una parte de la infinita yoidad.»*” O bien, en una 
referencia más explícita a la reflexión: «La facultad de 
la actividad que retorna a sí misma, la capacidad de ser 
yo del yo, es el pensamiento. Este pensamiento no tiene 
otro objeto que nosotros mismos.» Y Los románticos sen- 
tían aversión por la limitación a través del inconsciente; 
no debe caber otra limitación que la relativa, y ésta debe 
darse en la propia reflexión consciente. También para 
esta cuestión ofrece Schlegel en sus lecciones citadas una 
solución debilitada y de compromiso en relación a su 
punto de vista precedente: la limitación de la reflexión no 
se da en ella misma, no es por tanto propiamente rela- 
tiva, sino que se efectúa por medio de la voluntad cons- 
ciente. La «capacidad de suspender la reflexión y de orien- 
tar a placer la intuición hacia cualquier objeto determina- 
do» *” es lo que Schlegel denomina voluntad. 

Con lo que precede queda suficientemente determina- 
do, en contraposición a Fichte, el concepto de absoluto 
en Schlegel. En sí mismo, este absoluto se definiría con 
la máxima exactitud como el medium de la reflexión.* 
Con este término se ha de designar en síntesis la totalidad 
de la filosofía teorética de Schlegel, y será frecuentemen- 


S6 bis. Ésta es, podría añadirse, un producto de la reflexión. 

57. Vorlesungen, p. 21 (nota). 

58. Vorlesungen, p. 23. 

59. Vorlesungen, p. 6. 

60. El doble sentido de la denominación no comporta en este 
caso confusión ninguna. Ya que, por un lado, la reflexión misma 
es un medium —merced a su permanente conexión—,; y por otro 
lado, el medism en cuestión es tal que la reflexión se mueve en 
él —pues ésta, como el absoluto, se mueve en sí misma. 
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te bajo esta expresión como habrá de entenderse en lo 
que sigue. Es necesario, por tanto, elucidarla y fijarla to- 
davía con mayor precisión. La reflexión constituye el ab- 
soluto, y lo constituye como un medium. Aun cuando el 
propio Schlegel no haga uso de la expresión medium, no 
deja de conceder el mayor valor en sus exposiciones a 
la conexión constante y regular en el absoluto o en el sis- 
tema, y ambos han de ser interpretados como la conexión 
de lo real, no en su sustancia (que en todas partes es la 
misma), sino en los grados de su despliegue manifiesto. 
Así, dice: «La voluntad... es la facultad del yo de engran- 
decerse o de reducirse a sí mismo * hasta un máximo o un 
mínimo absolutos; puesto que es libre, no tiene límites.» Y 
Y ofrece una imagen clara para esta relación: «El retor- 
nar a sí, el yo del yo, es el elevar a la potencia en mate- 
máticas; el salir de sí“ es la extracción de la raíz.» % No- 
valis describió de un modo análogo este movimiento en 
el medium de la reflexión. Se le aparece en tan estrecha 
relación con la esencia del Romanticismo, que le reserva la 
expresión «romantizar». «Romantizar no es sino un cua- 
litativo elevar a la potencia. La mismidad inferior es iden- 
tificada en esta operación con una mismidad de superior 
naturaleza. Así como nosotros somos propiamente una 
tal serie cualitativa de potencias..., la filosofía románti- 
ca... [es] alternancia de elevación y rebajamiento.»?* Para 
expresarse con absoluta claridad sobre la naturaleza me- 
diadora del absoluto en que está pensando, Schlegel pro- 
pone compararlo con la luz: «El pensamiento del yo... 
ha de ser contemplado como la luz interior de todos los 
pensamientos. Éstos son sólo espectros luminosos refrac- 
tados por esa luz interior. Es el yo la luz escondida en 
cada pensamiento, y en cada uno se encuentra; se piensa 
siempre únicamente en sí o en el yo, pero no, como es 
obvio, en el sí común, derivado, ...sino en su más alta 


61. J.e. en la reflexión. 

62. Vorlesungen, p. 35. 

63. Fs decir, la reducción de los grados de la reflexión. 
64. Vorlesungen, p. 35. 

65. Schriften, pp. 304 y s. 


significación.» Y Esta misma idea de la mediación del ab- 
soluto ha sido anunciada abierta y entusiásticamente 
por Novalis en sus escritos, Para designar la unidad de 
reflexión y mediación acuñó una espléndida expresión: 
«autopenetración» [Selbstdurchdringung], y nunca ceja- 
ría de pronosticar y estimular ese estado del espíritu. «La 
posibilidad de toda filosofía..., [í. e.] que la inteligencia, 
por medio de un contacto consigo misma, se dote de un 
movimiento autorregulado, esto es, de una forma propia 
de actividad»? es decir, la reflexión, es a un tiempo «el 
comienzo de una verdadera autopenetración del espíritu, 
que nunca termina».* Al mundo venidero le llama el «caos 
que se penetra a sí mismo».? «El primer genio que pe- 
netró en sí mismo encontró en ello el germen prototípico 
de un mundo inconmebsurable. Hizo un descubrimiento 
que no pudo sino ser el más extraordinario de la historia 
universal, puesto que así dio comienzo una nueva época 
de la humauidad —y sólo a partir de este punto se hace 
posible una verdadera historia de la clase que fuere, pues 
el camino que hasta entonces se había recorrido integra, 
desde este momento, un todo auténtico, enteramente ex- 
plicable.» Es 

Las intuiciones teoréticas fundamentales anteriormen- 
te expuestas difieren en un punto decisivo, en el sistema 
de las Lecciones Windischmann, de las de Schlegel en el 
período del Athenáum. En otras palabras: mientras que 
en el conjunto del sistema y del método de este tardío 
pensamiento schlegeliano se depositan y se conservan por 
vez primera motivos gnoseológicos de su pensamiento 
temprano, éstos se desvían, en una cierta relación, respec- 
to de la esfera conceptual precedente. La posibilidad de 
esta desviación, en medio de la mayor concordancia, yace 
en una determinada peculiaridad del propio sistema de 
la reflexión. En Fichte se encuentra caracterizada de la 
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siguiente manera: «El yo regresa a sí mismo, se afirma. 
¿No existe para sí, pues, ya antes de este retornar e inde- 
pendientemente de él? ¿No debe existir ya para sí en 
orden a poder hacer de sí mismo el fin de una acción...? 
...De ningún modo. Sólo a través de este acto..., por me- 
dio de un obrar referido al propio obrar, al cual determi- 
nado obrar no precede ningún obrar en absoluto, deviene 
originariamente el yo para sí mismo. Únicamente para el 
filósofo existe de antemano como un hecho, pues éste ha 
llevado a término ya la totalidad de la experiencia.» ”-”? En 
su exposición de la filosofía de Fichte, Windelband formu- 
la estas ideas con particular claridad: «En tanto que ge- 
neralmente se contempla la actividad como algo que pre- 
supone un ser, todo ser es para Fichte sólo un producto 
del hacer originario. La función sin un ser funcional es 
su primer principio metafísico... El espíritu pensante no 
“es” primeramente para después, merced a un motivo 
cualquiera, llegar a la autoconciencia, sino que jamás 
tiene lugar con anterioridad al inderivable e inexplicable 
acto de la autoconciencia.» ” Cuando Friedrich Schlegel, 
en su Diálogo sobre la poesía de 1800, afirma lo mismo * 
al sostener que. el idealismo habría «surgido como de la 
nada», este argumento puede ser resumido aquí en la 
proposición de que la reflexión es lógicamente lo primero. 
Puesto que, por ser la forma del pensamiento, éste no 
es lógicamente posible sin ella, aun cuando sea en el 
propio pensamiento donde ésta se refleja. Sólo con la 
reflexión surge el pensamiento en el que es reflejada. Se 
puede entonces decir que cualquier simple reflexión sur- 
giría absolutamente a partir de un punto de indiferencia. 
Qué cualidad metafísica se pudiese atribuir a este punto 
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de indiferencia de la reflexión es una cuestión abierta. En 
este lugar divergen respectivamente las dos inciertas es- 
feras del pensamiento de Schlegel. En conexión con Fich- 
te, las Lecciones Windischmann determinan ese punto cen- 
tral, el absoluto, en calidad de un yo. En los escritos 
schlegelianos del período del Athenáum, este concepto 
desempeña un reducido papel, no sólo más exiguo que en 
Fichte, sino más todavía que en Novalis. En el sentido 
del primer Romanticismo, el centro de la reflexión es el 
arte, no el yo. Las determinaciones fundamentales del sis- 
tema que Schlegel propone en las lecciones como sistema 
del yo absoluto, en los razonamientos precedentes tienen 
por objeto al arte. En este absoluto diferentemente con- 
cebido es otra reflexión la que actúa. La intuición román- 
tica del arte descansa en el hecho de que por pensamiento 
del pensamiento no se entiende ninguna conciencia del 
yo. La reflexión libre de yo es una reflexión en el absoluto 
del arte. Al examen de este absoluto según los principios 
aquí expuestos está dedicada la segunda parte de nuestra 
investigación. Ésta tratará de la crítica como reflexión en 
el medium del arte. El esquema de la reflexión no ha sido 
analizado más arriba como referencia al concepto del yo, 
sino al de pensamiento, por cuanto que aquél no desem- 
peña papel alguno en la época de Schlegel que aquí nos 
interesa. El pensamiento del pensamiento, por el con- 
trario, en tanto que esquema originario de toda reflexión, 
se halla también en los cimientos de la concepción de 
Schlegel acerca de la crítica. Ya Fichte la había determi- 
nado de manera decisiva como forma. Él mismo interpre- 
taba esta forma como un yo, como la célula originaria del 
concepto intelectual del mundo; el romántico Friedrich 
Schlegel la interpretó hacia 1800 como forma estética, 
como célula originaria de la idea del arte. 
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Ill. Sistema y concepto 


Frente a la propuesta de tender bajo el pensamiento 
de los primeros románticos, en relación al concepto de 
medium de la reflexión, un retículo metodológico en el 
que se pudiesen inscribir tanto sus soluciones a los pro- 
blemas como sus posiciones sistemáticas en general, dos 
serán las cuestiones que se alzarán ante nosotros. La pri- 
mera de ellas —una y otra vez planteada en la literatura 
crítica en tono escéptico, cuando no retóricamente nega- 
tivo— se pregunta si los románticos habrían pensado en 
general sistemáticamente, o perseguido en su pensamien- 
to intereses sistemáticos. La segunda, por qué tales prin- 
cipios sistemáticos, concedida su existencia, quedaron for- 
mulados en un discurso tan llamativamente oscuro, tan 
mistificador incluso. En lo que concierne a la primera 
cuestión es preciso, ante todo, determinar con exactitud 
qué es lo que se debería probar aquí. A este respecto, 
quizás cupiera facilitar las cosas y hablar con Schlegel del 
«espíritu del sistema, que es algo totalmente distinto de 
un sistema»; estas palabras conducen a lo decisivo. En 
efecto, aquí no se trata de demostrar nada que pudiera 
verse refutado por una evidencia de orden intelectual, 
como el hecho de que Schlegel y Novalis tuviesen hacia 
1800 un sistema, ya fuera en común o cada uno el suyo 
propio. Sin embargo, más allá de toda duda, sí es posible 
demostrar que su pensamiento estuvo determinado por 
tendencias y conexiones sistemáticas que, de todos modos, 
sólo parcialmente alcanzaron en ellos mismos claridad y 
madurez; o bien, por expresarlo en forma más exacta e 
incuestionable: que su pensamiento puede ser referido a 
razonamientos sistemáticos, que puede ser efectivamente 
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inscrito en un sistema de coordenadas escogido oportuna- 
mente, tanto si los propios románticos formularon en su 
integridad este sistema como si no lo hicieron. A los efec- 
tos de la presente tarea, no pragmáticamente histórico- 
filosófica sino de historia de los problemas, puede bastar 
sin más con la demostración de esta afirmación limitada. 
Pero probar esa remisibilidad al sistema no significa otra 
cosa que demostrar efectivamente la legitimidad y la po- 
sibilidad de un comentario sistemático de los argumentos 
temprano-románticos. Frente a las extraordinarias difi- 
cultades'en las que se ve envuelta la comprensión históri- 
ca del Romanticismo, esa legitimidad ha sido propugnada 
en un escrito recientemente publicado (Elkuf, Zur Beur- 
teilung der Romantik und zur Kritik ihrer Erforschung), 
justamente por un historiador de la literatura y, por tanto, 
desde el punto de vista de una ciencia que debe proceder 
en esta misma cuestión mucho más escrupulosamente que 
nuestra investigación de historia de los problemas. Elkuf 
defiende el análisis de los escritos románticos en base a 
una interpretación sistemáticamente orientada, con las 
siguientes palabras: «A ese” estado de cosas se puede 
uno aproximar partiendo de la teología, de la historia de 
la religión, del derecho vigente, del pensamiento histórico 
actual: la situación para el conocimiento... de una forma- 
ción de ideas será siempre más favorable que cuando se 
la aborda sin presupuestos en el más funesto sentido de 
la expresión, sin posibilidad de someter a examen el nú- 
cleo material de las cuestiones planteadas en las teorías 
temprano-románticas; en una palabra, tratándolas como 
“literatura”, donde la fórmula puede a menudo convertir- 
se, hasta cierto punto, en un fin en sí misma.» * «Un aná- 
lisis así orientado ? conduce a menudo, como es natural, 
más allá de aquel sentido “literario” del que cierto escritor 
ha dicho que se proponía o incluso que estaba en condicio- 
nes de formular. Este análisis no aprehende los actos 
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intencionales sino cuando ya conoce lo que de ellos debie- 
ra resultar.» % «Para la historia de la literatura... se justi- 
fica... a partir de aquí una consideración que se retrotrae 
hasta las premisas, aun cuando éstas, las más de las veces, 
no entren en la reflexión del autor.»* Tal es la considera- 
ción que directamente se exige de la historia de los pro- 
blemas. Para ésta, de un modo todavía más incondicional 
que para la historia de la literatura, sería un baldón que 
se pudiese decir de ella, como ha hecho Elkuf a propósito 
de cierto análisis histórico-literario, que en la confronta- 
ción de un autor, «en la caracterización de su mundo espi- 
ritual», permanecería «prisionero de las mismas antítesis 
que habían constituido para el autor el contenido de su 
conciencia», que juzga «los poderes espirituales únicamen- 
te en la estilización a que los somete» y que desemboca 
«en esa estilización como un... resultado que ya no requie- 
re a su vez del análisis». En cualquier caso, apenas es ne- 
cesario remontarse mucho más allá de lo explícitamente 
manifestado por Friedrich Schlegel para percibir la re- 
suelta tendencia sistemática de su pensamiento, cuando 
menos en torno al cambio del siglo; la concepción que 
ordinariamente se tiene de su actitud para con el pensa- 
miento sistemático ha de entenderse más bien como deri- 
vada de la escasa atención que se le ha prestado, y no al 
revés. El hecho de que un autor se exprese en aforismos 
no podrá nadie utilizarlo, a fin de cuentas, como una prue- 
ba contra su intención sistemática. Nietzsche, por ejemplo, 
escribió en forma aforística, se definió además como ene- 
migo del sistema y, no obstante, concibió plenamente su 
filosofía de una manera global y unitaria según unas ideas 
rectoras, y finalmente comenzó a escribir su sistema. Schle- 
gel, por el contrario, no se sintió jamás enemigo de los 
sistemáticos. Aun con todo su aparente cinismo, es signif- 
cativo que en su madurez, incluso según sus propias pa- 
labras, no haya sido un escéptico en ningún momento. «En 
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tanto que estado provisional, el escepticismo es la insu- 
rrección lógica; en tanto que sistema, es la anarquía. El 
método escéptico sería, por tanto, más o menos como un 
gobierno insurgente» se afirma en los fragmentos del 
Athenúáum. Alí mismo califica la lógica como una «ciencia 
que parte de la exigencia de la verdad positiva y de la su- 
posición de la posibilidad de un sistema».* Los fragmentos 
publicados por Windischmann $ ofrecen abundante testi- 
monio de que a partir de 1796 estuvo reflexionando riguro- 
samente sobre la esencia del sistema y sobre la posibilidad 
de su fundamentación; se trataba del desarrollo del pensa- 
miento que desembocaría en el sistema de las lecciones, 
Filosofía cíclica * es el título bajo el que por entonces ima- 
ginaba Schlegel el sistema. Entre las pocas definiciones 
que ofrece de ella, la más importante es la que da razón 
de su nombre: «En la base de la filosofía no puede darse 
sólo una prueba recíproca, sino también un concepto re- 
cíproco. Con cada concepto, así como con cada prueba, 
se puede indagar de nuevo acerca de un concepto y acerca 
de su prueba. Ésta es la razón por la cual la filosofía debe 
comenzar por el medio, como la poesía épica, y es impo- 
sible exponerla y dar cuenta de ella fragmento a frag- 
mento, de manera que ya el primero quedase en sí mismo 
totalmente fundamentado y explicado. Se trata de un todo, 
y la vía para reconocerlo mo es, por consiguiente, una 
línea recta, sino un círculo. La totalidad de la ciencia fun- 
damental ha de ser deducida a partir de dos ideas, pro- 
posiciones o conceptos... sin ninguna otra materia.» * Es- 
tos conceptos recíprocos serán más tarde, en las lecciones 
citadas, los dos polos de la reflexión, que en último tér- 
mino volverán a confluir circularmente como simple re- 
flexión originaria y como simple reflexión absoluta. Que 
la filosofía comienza por el medio significa que no identi- 
fica ninguno de sus objetos con la reflexión originaria, sino 
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que los ve como un punto de intersección en el medium. 
En Schlegel se plantea además en esa época, como un 
argumento ulterior, la cuestión del realismo gnoseológico 
y el idealismo, que se resuelve por sí misma en las leccio- 
nes. Por consiguiente, sólo a partir de su ignorancia de las 
Lecciones Windischmann se explica que a propósito de los 
fragmentos de 1796 pudiese Kircher decir: «Friedrich 
Schlegel no llevó a término el sistema de la filosofía cícli- 
ca; lo que de ello se ha conservado son meros preparati- 
vos y presuposiciones; son los fundamentos subjetivos del 
sistema, los impulsos y las necesidades de su espíritu filo- 
sófico configurados en conceptos.» $ 

Muchas son las razones que se pueden aducir, sin erm- 
bargo, para entender por qué Schlegel no podía alcanzar 
una Claridad plena acerca de su intención sistemática en 
la época del Athenáum. Las ideas sistemáticas no poseían 
entonces preeminencia en su espíritu; y esto se correspon- 
de, por un lado, con el hecho de que adolecía de la fuerza 
lógica suficiente para elaborarlas a partir de su propio 
pensamiento, a la sazón todavía rico y apasionado; por 
otro lado, con el hecho de que no mostraba comprensión 
alguna para con el sistema de valores de la ética. El inte- 
rés estético prevalecía sobre todo lo demás. «Friedrich 
Schlegel fue un filósofo-artista o un artista que filosofaba; 
como tal, por una parte, seguía las tradiciones del gremio 
filosófico y trataba de conectar con la filosofía de su tiem- 
po; por otra parte, era demasiado artista para mantenerse 
en lo puramente sistemático.» Y Por volver a la compara- 
ción precedente, en Schlegel casi nunca se hace manifiesto 
el retículo de sus pensamientos bajo el diseño que lo re- 
cubre. Si el arte, en tanto que medium absoluto de la 
reflexión, constituye la concepción sistemática fundamen- 
tal en la época del Athenáum, ésta se encuentra constan- 
temente sustituida por otras denominaciones que susci- 
tan la apariencia de desconcertante multiformidad de 
su pensamiento. El absoluto aparece tan pronto como 
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formación, tan pronto como armonía, como genio o 
ironía, como religión, organización o historia. Y apenas 
puede negarse que en otros contextos podría resultar 
concebible asignar a ese absoluto una de las otras deter- 
minaciones —no el arte, por tanto, sino acaso la histo- 
ria—, en la medida en que al menos siguiese conservando 
su carácter en tanto que medium de la reflexión. No obs- 
tante, es incuestionable que en la mayor parte de estas 
denominaciones se echa a faltar precisamente aquella fe- 
cundidad filosófica que debiera ponerse de manifiesto, en 
el análisis del concepto de crítica, en orden a la determi- 
nación del medium de la reflexión como arte. En la época 
del Athenáum, el concepto de arte es el cumplimiento le- 
gítimo —y tal vez el único, aparte de la historia— de la 
intención sistemática de Friedrich Schlegel” Aquí podía 
encontrar su lugar, si bien anticipadamente, uno de sus 
típicos desplazamientos y encubrimientos: «A partir del 
impulso de la espiritualidad en tensión, el arte enlaza, en 
formas siempre nuevas, con el acontecer de la vida entera 
del presente y del pretérito. El arte no se adhiere a los 
acontecimientos singulares de la historia, sino a su tota- 
lidad; en su acción de reunir y expresar, resume el com- 
plejo de los acontecimientos desde el punto de vista de 
la humauidad en eterno proceso de perfeccionamiento. 
La crítica... trata de preservar el ideal de la humanidad 
en tanto que... se orienta hacia aquella ley que, enlazán- 
dose con leyes previas, garantiza el acercamiento al 
eterno ideal de la humanidad.» ?* Ésta es una paráfrasis 
del pensamiento del primer Schlegel en la Condorcet-Kri- 
tik (1795). Tal como se habrá de mostrar, en los escritos 
en derredor de 1800 se multiplican de manera exagerada 
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semejantes amalgamas y oscurecimientos mutuos de nu- 
merosos conceptos de absoluto que, obviamente, pierden 
en esa mezcolanza toda su fecundidad. Quien pretendiera 
formarse a partir de esas proposiciones una imagen de 
la esencia profunda de la concepción schlegeliana del arte, 
erraría por necesidad. 

Los múltiples ensayos de determinación del absoluto 
por parte de Schlegel no surgen sólo de una carencia, ni 
tampoco de una falta de claridad. En su base yace más 
bien una peculiar tendencia positiva de su pensamiento. 
En ella encuentra su respuesta la cuestión arriba plan- 
teada sobre la razón de la oscuridad de tantos fragmen- 
tos schlegelianos y, más precisamente, de sus intencio- 
nes sistemáticas. En cualquier caso, el absoluto era para 
Schlegel, en la época del Athenáum, el sistema bajo la 
figura del arte. Pero no buscó este absoluto sistemática- 
mente, sino que, por el contrario, trató de concebir abso- 
lutamente el sistema. Ésa era la esencia de su mística, y, 
si bien se mostró acorde con ella en lo fundamental, no se 
le ocultó lo funesto de esta tentativa. De Jacobi —Enders 
ha mostrado que Schlegel se volvía contra Jacobi para de 
este modo fustigar públicamente sus propios errores— 
se dice en los fragmentos windischmannianos: «Jacobi 
cayó en medio de la filosofía absoluta y la sistemática, 
y allí quedó aplastado y dislocado su espíritu»? una ob- 
servación que, algo más malignamente matizada, ha encon- 
trado también un lugar en los fragmentos de Athenádum.” 
Tampoco el propio Schlegel ha podido renunciar al impul- 
so místico de una concepción absoluta del sistema, a la 
«antigua tendencia hacia el misticismo».* A Kant le re- 
procha lo contrario: «No polemiza en modo alguno contra 
la razón trascendente, sino contra la absoluta —<cuando 
no contra la sistemática.» * Esta idea de la comprensión 
absoluta del sistema la caracteriza insuperablemente con 
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la pregunta: «¿No son individuos todos los sistemas...?»* 
Puesto que obviamente, si éste fuera el caso, sería conce- 
bible penetrar un sistema en su totalidad de un modo tan 
intuitivo como una individualidad. Schlegel ha visto igual. 
mente claras las consecuencias extremas de la mística: 
«El místico consecuente no debe limitarse a dejar en sus- 
penso la cormunicabilidad de todo saber, sino negarla 
directamente; y esto debe ser demostrado con mayor pro- 
fundidad de la que alcanza la lógica habitual.» * Combi- 
nese con esa proposición del año 1796 esta otra contem- 
poránea suya: «La comunicabilidad del verdadero siste- 
ma puede sólo ser limitada; y esto se puede demostrar 
a priori» para reconocer lo conscientemente que Schle- 
gel se sentía ya desde bien temprano un místico. Este 
pensamiento alcanzó después, en las Lecciones Windisch- 
mann, la expresión más evidente: «El saber va hacia el in- 
terior, es en sí y para sí mismo incomunicable, de igual 
manera que, incluso según la expresión de uso ordinario, el 
que medita se pierde en sí mismo... Sólo por medio de la 
exposición adviene... la comunión... Se puede admitir 
que hay un saber anterior a toda exposición o más allá 
de la misma; pero éste es... incomprensible en la misma 
medida en que está privado de exposición.» ? Novalis con- 
cuerda en ello con Schlegel; la filosofía «es una idea miís- 
tica... penetrante, que nos impele imparablemente en to- 
das direcciones».'* Donde la tendencia mística del filoso- 
far de Friedrich Schlegel quedó expresada de la manera 
más nítida fue en su terminología. En el año 1798 escribe 
su hermano a Schleiermacher: «Las glosas marginales de 
mi hermano las considero un logro; puesto que le resultan 
bastante mejor que las cartas enteras, al igual que los 
fragmentos mejor que los tratados y las palabras expre- 
samente acuñadas mejor que los fragmentos. Al fin, todo 
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su genio se reduce a terminología mística.» ' En efecto, 
eso que muy certeramente llama A. W. Schlegel termi- 
logía mística se halla en estrecha relación con el ge- 
nio de Friedrich Schlegel, con sus concepciones más sig- 
nificativas y su modo característico de pensar. Ello le 
obligaba a buscar una mediación entre el pensamiento dis- 
cursivo y la intuición intelectual, dado que el uno no 
bastaba a su intención orientada hacia el concebir intuiti- 
vo, ni la otra tampoco a su interés sistemático. Así, dado 
que su pensamiento, por entero sistemáticamente orien- 
tado, no se había desplegado sistemáticamente, se topó 
de frente con el problema de aunar el máximo de ampli- 
tud sistemática de las ideas con la. limitación extrema 
del pensamiento discursivo. En lo que concierne particu- 
larmente a la intuición intelectual, el modo de pensar de 
Schlegel, al contrario que el de numerosos místicos, se 
caracteriza por su indiferencia frente a la intuibilidad; 
no remite a intuiciones intelectuales y estados extáticos. 
Más bien busca, por resumirlo en una fórmula, una in- 
tuición no intuible del sistema, y es precisamente en el 
lenguaje donde la encuentra. La terminología es la esfe- 
ra en la que se mueve su pensamiento, más allá de la 
discursividad y de la evidencia intuitiva. Pues el término, 
el concepto, contenía en su opinión el germen del sistema, 
y no era en el fondo sino un sistema preformado. El pen- 
samiento de Schlegel es un pensamiento absolutamente 
conceptual, esto es, lingiíístico. La reflexión es el acto 
intencional de la absoluta comprensión del sistema, y la 
forma de expresión adecuada para este acto es el con- 
cepto. En esta intuición yace el motivo de los numerosos 
neologismos de Friedrich Schlegel y la más profunda ra- 
zón de sus incesantemente renovadas denominaciones del 
absoluto. Esta forma de pensar es característica del pen- 
samiento temprano-romántico y se expresa incluso en No- 
valis, aunque menos marcadamente que en Schlegel. Este 
último ha mostrado claramente en las lecciones la rela- 
ción existente entre el pensamiento terminológico y el 
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sistema: «Es justamente ese pensamiento, en el que se 
puede recoger el mundo en una unidad, para luego poder 
ampliarse de nuevo hasta formar un mundo, ...lo que se 
denomina concepto.» '”* «... Del mismo modo, un sistema 
habría de ser designado como un concepto omnicompren- 
sivo.» '% Aun cuando en el Athenáum se afirma: «Es fatal 
para el espíritu tener un sistema y también no tener nin- 
guno. Tal vez habrá que decidirse, por consiguiente, a enla- 
zar ambas cosas»,% con todo, como órgano de este lazo 
no puede entenderse tampoco otra cosa que el término 
conceptual. Unicamente en el concepto puede alcanzar 
expresión incluso la naturaleza individual que Schlegel rej- 
vindica para el sistema. De una manera general se dice de 
los hombres de bien: «Un cierto misticismo de la expre- 
sión que, acompañado de una fantasía romántica y unido 
a una sensibilidad gramática'*% puede ser algo bueno y 
atrayente, les sirve a menudo como símbolo para sus bellos 
misterios.» *'% A la par escribe Novalis: «Con qué frecuen- 
cia se siente la penuria en palabras para acertar con varias 
ideas de un solo golpe.» *” Y viceversa: «Tener varios nom- 
bres resulta ventajoso para una idea.» '% 

La forma más general en que esta terminología místi- 
ca desempeñó su papel en el Romanticismo temprano fue 
la del juego de palabras [Witz]. Junto a Friedrich Schle- 
gel, también Novalis y Schleiermacher se han interesado 
por su correspondiente teoría, que ocupa un amplio espa- 
cio en los fragmentos del primero. En el fondo, no es 
otra que la teoría de la terminología mística. Se trata del 
intento de llamar al sistema por su nombre, es decir, de 
apresarlo en un concepto místico e individual, de tal modo 
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que las conexiones sistemáticas queden comprehendidas 
en él. Subyace aquí la presuposición de una permanente 
conexión mediática, de un medium de reflexión de los 
conceptos. En el juego de palabras, como en el término 
místico, hace su relampagueante aparición ese medium 
conceptual. «Si todo juego de palabras es principio y ór- 
gano de la filosofía universal, y toda filosofía no es otra 
cosa que el espíritu de la universalidad, la ciencia de todas 
las ciencias que eternamente se mezclan y se separan, una 
química lógica, entonces el valor y la dignidad del juego 
de palabras absoluto, entusiástico, enteramente material, 
en el que Bacon y Leibniz... fueron, aquél uno de los pri- 
meros y éste uno de los más grandes virtuosos, es infini- 
to.»'? Si el juego de palabras queda caracterizado como 
«socialidad lógica», o bien como «espíritu... químico», 
como «genialidad fragmentaria»,'* o como «facultad pro- 
fética»,* si es definido por Novalis como «juego mágico 
de colores», todo esto se afirma a propósito del movi- 
miento de los conceptos en su propio medium, que actúa 
en el juego de palabras y aparece designado en el término 
místico, «El juego de palabras constituye la aparición, el 
relámpago externo de la fantasía. De ahí... la semejanza 
de la mística con el juego de palabras.» *'" En el artículo 
titulado Uber die Unverstindlichkeit [Sobre la incompren- 
sibilidad] trata Schlegel de mostrar «que a menudo las 
palabras se comprenden mejor a sí mismas que por quie- 
nes hacen uso de ellas: ...bajo los términos filosóficos... 
deben existir secretos órdenes vinculantes; ...la más pura 
e impenetrable incomprensibilidad se obtiene precisamen- 
te de la ciencia y del arte, los cuales apuntan con total 
propiedad, partiendo de la filosofía y de la filología, al 
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comprender y al hacer comprensible». Schlegel ha ha- 
blado ocasionalmente de una «razón densa, fogosa, que 
hace que el juego de palabras sea propiamente tal y con- 
fiere al estilo sólido su elasticidad y su electricidad». En 
tanto que la contraponía a «lo que se acostumbra llamar 
razón»,'” estaba definiendo manifiestamente, de la manera 
más acertada, su propia forma de pensar. Ésta era la de 
un hombre en el que cualquier ocurrencia singular ponía 
en movimiento la totalidad de una enorme masa de ideas, 
que reunía la flema con el ardor en la expresión tanto de 
su fisionomía espiritual como corporal. Conviene plantear 
finalmente la cuestión de si a aquella tendencia terminoló- 
gica, que sobresale en Schlegel de un modo tan claro y 
determinante, no le correspondería una significación típica 
de todo el pensamiento místico, sobre la cual valdría la 
pena emprender un examen más detenido que conduciría, 
en definitiva, al a priori que se halla en la base de la ter- 
minología de todo pensador. 

El «lenguaje del arte» ** romántico, de cuyo «desarro- 
llo hipertrófico» ** habla Elku8, tomaría forma no tanto 
por motivos polémicos y puramente literarios, cuanto en 
razón más bien de aquellas tendencias profundas que 
hemos expuesto. Pero Elkuss no deja de reconocer: 
«Aquellas especulaciones habrán tenido ciertamente una 
función del todo real para la conciencia de cada individuo, 
de manera que se plantea la difícil tarea de desarrollar 
el contenido global de necesidad... y de conocimiento que 
la escuela romántica creía poseer en todos aquellos jero- 
glíficos, desde la poesía trascendental hasta el idealismo 
mágico.» ” Grande es, en efecto, el número de esas expre- 
siones jeroglíficas; acerca de algunas de ellas, como el 
concepto de poesía trascendental y el de ironía, se dará 
una explicación en el curso de este trabajo; otros concep- 
tos, como los de lo romántico y el arabesco, pueden ser 
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tratados aquí sólo muy brevemente; y aun otros, como el 
de filología, por ejemplo, no serán tratados en absoluto. 
Por lo demás, el propio concepto romántico de crítica es 
un caso ejemplar de terminología mística, y por este mo- 
tivo el presente trabajo no es tampoco una restitución de 
la teoría romántica de la crítica de arte, sino el análisis 
de su concepto. Este análisis no puede aquí todavía refe- 
rirse a su contenido, sino sólo a sus relaciones terminoló- 
gicas. Éstas conducen más allá del estricto significado de 
la palabra crítica como crítica de arte; conviene echar una 
ojeada, por consiguiente, sobre la curiosa concatenación 
en virtud de la cual el concepto de crítica se convirtió, 
junto al término que le da el nombre, en el concepto eso- 
térico fundamental de la escuela romántica. 

De entre todas las expresiones técnicas, filosóficas y 
estéticas que aparecen en los escritos de los primeros ro- 
mánticos, las palabras «crítica» y «crítico» son probable- 
mente las más frecuentes. «Tú has creado una crítica»,” 
escribe Novalis a su amigo en el año 1796, con la inten- 
ción de cubrirle de la mayor alabanza; y dos años más 
tarde declara Schlegel, con plena autoconciencia, que él 
había comenzado «desde las profundidades de la crítica». 
«Criticismo superior» '? es, entre ambos amigos, una de- 
signación corriente para todos sus esfuerzos teoréticos. 
A través de la obra de Kant, el concepto de crítica había 
adquirido un significado casi mágico para la joven gene- 
ración; en cualquier caso, en absoluto se le atribuía pre- 
ponderantemente el sentido de una actitud espiritual eva- 
luadora, no productiva, sino que para los románticos y 
para la filosofía especulativa el término «crítico» signi- 
ficaba algo así como objetivamente productivo, creativo 
desde la prudencia. Ser crítico quería decir impulsar la 
elevación del pensamiento sobre todas las ataduras hasta 
el punto de que, como por encanto, a partir de la inteli- 
gencia de lo falso de esas ataduras vibre el conocimiento 
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de la verdad. En virtud de este significado positivo ad- 
quiere el proceder crítico una afinidad estrechísima con 
el reflexivo, y ambos se superponen en expresiones como 
la siguiente: «En toda filosofía que empiece con la obser- 
vación 1% de su propio proceder, con la crítica, el comien- 
zo tiene siempre algo de peculiar.» Lo mismo significa 
la presunción de Schlegel: «La abstracción, y en particu- 
lar la práctica, no es al fin y al cabo sino crítica.» '3 Pues 
había leído en Fichte que «ninguna abstracción... es posi- 
ble sin reflexión, y ninguna reflexión sin abstracción».% 
Así pues, ya no resultará incomprensible el hecho de que, 
para disgusto de su hermano, que lo llama «verdadero mis- 
ticismo»,” formule la tesis «todo fragmento es crítico», 
y que postular «crítico y fragmentario sería una tauto- 
logía»; W% ya que un fragmento —también éste es un tér- 
mino miístico— es para él, como todo lo espiritual, un me- 
dium de la reflexión.” —HEsta positiva acentuación del 
concepto de crítica no se encuentra tan lejos de la acep- 
ción kantiana como se pudiera creer. Kant, cuya termino- 
logía encierra no poco espíritu místico, les había prepa- 
rado ya el camino en la medida en que a los dos puntos 
de vista rechazados, el dogmatismo y el escepticismo, con- 
traponía no tanto la verdadera metafísica, en la que debía 
culminar su sistema, cuanto la «crítica», en cuyo nombre 
quedó éste abierto. Podría por tanto decirse que ya en 
Kant juega el concepto de crítica con un doble significado, 
y que esta duplicidad se potencia en los románticos, de- 
bido a que con la palabra crítica aluden también simultá- 
neamente al conjunto de la prestación histórica de Kant, 
y no sólo a su concepto de crítica. En fu, supieron tam- 
bién preservar y hacer uso del momento ineludiblemente 
negativo de este concepto. A la larga, los románticos no 
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podían dejar de percatarse de la enorme discrepancia 
existente entre las pretensiones y los resultados de su fi- 
losofía teorética. Aquí se presenta de nuevo en el momen- 
to oportuno la palabra crítica. Pues el término implica 
que, por muy altamente que se estimase la validez de una 
obra crítica, ésta no puede ser algo concluyente. En ese 
sentido, bajo el nombre de crítica los románticos asumían 
a un tiempo la inevitable insuficiencia de sus esfuerzos, 
trataban de definirla como una insuficiencia necesaria y, 
a la postre, evocaban con este concepto lo que podriamos 
llamar la necesaria imperfección de la infalibilidad. 

Hay que advertir finalmente, al menos a título de suge- 
rencia, una especial relación terminológica concerniente al 
concepto de crítica en su estricta significación para la teo- 
ría del arte. Sólo con los románticos se afirmó definitiva- 
mente la expresión crítico de arte [ Kunstkritiker] frente 
a la más antigua de juez de arte [Kunstrichter]. De este 
modo se evitaba la representación del hecho de sentar en 
el banquillo a propósito de las obras de arte, de una 
sentencia dictada sobre leyes escritas o no escritas; se pen- 
saba al respecto en Gottsched, cuando no incluso en Les- 
sing y Winckelmann. Sin embargo, otro tanto podría adu- 
cirse en oposición a los teoremas del Sturm und Drang. 
Conducían, y por cierto que no a través de tendencias du- 
dosas, sino por una fe ilimitada en los derechos de la ge- 
nialidad, a la abolición de toda fundamentación sólida y 
cualquier criterio para el juicio. Aquella orientación cabría 
concebirla como dogmática; ésta, corno escéptica en cuan- 
to a sus efectos; de tal modo, nada parecía más natural 
que llevar a cabo la superación de ambas en la teoría del 
arte bajo la misma enseña en cuyo nombre había limado 
Kant aquel contraste en la teoría del conocimiento. Cuan- 
do se lee el panorama que Schlegel ofrece de las corrientes 
artísticas de su tiempo, al comienzo del artículo Uber das 
Studium der Griechischen Poesie, se le podría suponer 
más o menos claramente consciente de la analogía del 
estado de la cuestión en el dominio de la teoría del arte 
y en el de la teoría del conocimiento: «Aquí recomenda- 
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ba,'* como eterno modelo a imitar, obras sancionadas por 
el sello de su autoridad; allí postulaba la absoluta origina- 
lidad como supremo patrón de medida de todo valor ar- 
tístico, y cubría con un oprobio infinito la más remota 
sospecha de imitación. Exigía rigurosamente, bajo una 
armadura escolástica, la sumisión incondicionada incluso 
a las leyes más gratuitas y manifiestamente necias; o divi- 
nizaba el genio en místicas sentencias oraculares, hacía 
de una artificiosa carencia de reglas el primer principio, 
y veneraba con orgullosa idolatría manifestaciones que, 
no raramente, lo eran de una considerable ambigiiedad.» *' 
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IV. La teoría temprano-romántica 
del conocimiento de la naturaleza 


La crítica implica el conocimiento de su objeto. Por 
consiguiente, la exposición del concepto termprano-román- 
tico de crítica exige una caracterización de la teoría del 
conocimiento objetivo que la subyace. Ésta debe distin- 
guirse del conocimiento del sistema o del absoluto, cuya 
teoría ha sido expuesta más arriba. Pero debe derivarse de 
ella; concierne a los objetos naturales y las obras de arte, 
cuya problemática gnoseológica preocupó a los primeros 
románticos de una manera especial. La teoría temprano- 
romántica del conocimiento del arte fue desarrollada en 
primer lugar por Friedrich Schlegel bajo el título de críti- 
ca; la del conocimiento natural, por Novalis entre otros. 
En esas configuraciones, los distintos rasgos de una teoría 
general del conocimiento objetivo aparecen interpenetra- 
dos recíprocamente con tal claridad que, en orden a una 
comprensión exacta de la una, también la otra ha de ser 
brevemente considerada. Para la exposición del concepto 
de crítica es indispensable una mirada sobre la teoría del 
conocimiento de la naturaleza. Ambas dependen en la mis- 
ma medida de supuestos sistemáticos comunes y, en tanto 
que proceden juntamente de ellos, concuerdan entre sí. 

La teoría del conocimiento del objeto se determina me- 
diante el despliegue del concepto de reflexión en su signif- 
cado relativo al objeto. El objeto, como todo lo real, yace 
en el medium de la reflexión. No obstante, desde un punto 
de vista metodológico o gnoseológico, el medium de la 
reflexión es el medium del pensamiento, dado que se for- 
ma según el esquema de la reflexión del pensamiento, de la 
reflexión canónica. Esta reflexión del pensamiento de- 
viene reflexión canónica por cuanto que en ella se encuen- 
tran impresos con la mayor evidencia los dos momentos 
de toda reflexión: actividad espontánea y conocimiento. 
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Pues en ella se refleja y se piensa el único posible sujeto 
de la reflexión: el pensamiento. Éste es pensado, por tan- 
to, como espontáneamente activo. Y porque es pensado 
como reflexionante en sí mismo, es pensado como inme- 
diatamente autocognoscente. Como ya se indicó, en este 
conocimiento del pensamiento a través de sí mismo está 
comprendido todo conocimiento. Pero el hecho de “que 
aquella mera reflexión, el pensamiento del pensamiento, 
fuese concebida a priori por los románticos como un co- 
nocer del pensamiento, proviene de su previa suposición 
de aquel primer pensamiento originario y material, el 
sentido, como algo ya pleno. En razón de este axioma, el 
medium de la reflexión se converte en el sistema, y el ab- 
soluto metodológico en ontológico. Éste puede pensarse 
como determinado de múltiples maneras: como natura- 
leza, como arte, como religión, etc. Pero no perderá nun- 
ca el carácter de medium del pensamiento, de nexo de 
una relación pensante. Por consiguiente, el absoluto per- 
manece corno pensante en todas sus determinaciones, y 
una esencia pensante es todo cuanto lo llena. Con ello 
está dado el principio romántico fundamental de la teo- 
ría del conocimiento del objeto. Todo lo que está en el 
absoluto, todo lo real piensa; puesto que este pensamien- 
to lo es también de la reflexión, puede sólo pensarse a sí 
mismo, o más exactamente, sólo su propio pensamiento; 
y porque este propio pensamiento es una sustancialidad 
plena, se conoce a sí mismo a la vez que se piensa. Sólo 
desde un punto de vista totalmente particular puede el 
absoluto, y aquello en lo que éste consiste, ser designado 
como un yo. Así lo entienden las Lecciones Windischmann, 
aunque no los fragmentos del Athenium; incluso Novalis 
parece a menudo poner a un lado esta consideración. Todo 
conocimiento es autoconocimiento de una esencia pensan- 
te que no requiere ser un yo. Cuanto más completamente 
se contrapone el yo fichteano al no-yo, a la naturaleza, 
tanto más significa, para Schlegel y Novalis, una forma 
inferior entre las infinitas formas de la mismidad. Desde 
el punto de vista del absoluto no se da, para los románti- 
cos, ningún no-yo, ninguna naturaleza o esencia que no 
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devenga sí misma. «La mismidad es el fundamento de 
todo conocimiento»? escribe Novalis. En consecuencia, la 
célula germinal de todo conocimiento es un proceso de 
reflexión en una esencia pensante, a través del cual ésta 
se conoce a sí misma. Todo ser conocido de una esencia 
pensante presupone su autoconocimiento. «Todo lo que se 
puede pensar, piensa a su vez: %* es un problema de pen- 
samiento»,% reza la frase que, no por azar, coloca Fried- 
rich Schlegel a la cabeza de los fragmentos en su edición 
de las obras del amigo muerto. 

Novalis no se cansó de reiterar esta relatividad de todo 
conocimiento objetivo respecto de la autoconciencia del 
objeto. Y lo hizo mediante la figura más paradójica y lu- 
minosa a un tiempo, en el breve aserto: «la perceptibili- 
dad, o sea, la atención». No es relevante al respecto si 
en esta frase, acerca de la atención del objeto hacia sí 
mismo, se refiere además a la del percipiente; pues jus- 
tamente cuando explica con claridad este pensamiento: 
«En todos los predicados en los que vemos un fósil, éste 
nos está viendo también a nosotros», esa atención hacia 
el observador no puede ser sensatamente entendida sino 
como síntoma de la capacidad de las cosas para verse a sí 
mismas. Más allá de la esfera del pensar y del conocer, 
aquella legalidad fundamental del medium de la reflexión 
abarca también, por lo tanto, la de la percepción y final. 
mente incluso la de la actividad. «Un material debe tratar- 
se a sí mismo para ser tratado», reza la ley a la que obe- 
dece esta esfera. —Conocer y percibir, en particular, de- 
ben estar de alguna manera remitidos a todas las dimen- 
siones de la reflexión, y en todas estar basadas: «¿Es que 
acaso mo vemos cada cuerpo sólo en la medida en que 
él se ve a sí mismo y nos vemos a nosotros mismos?» ** 


132. Schriften, p. 579. 

133. Le. a sí mismo. 

134, Schriften, p. 285. 

135. Schriften, p. 293. 

136. Schriften, p. 285. 

137. Schriften, edición de Minor, III, p. 166. 
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Así como todo conocimiento no parte sino del sí mismo, 
sólo sobre éste se despliega: «Los pensamientos están lle- 
nos únicamente de pensamientos; no son sino funciones 
del pensamiento, como las visiones son funciones de los 
ojos y la luz, El ojo no ve nada sino ojo, el órgano del 
pensamiento, nada sino órganos del pensamiento o bien el 
elemento que le corresponde.» ** «Así como el ojo sólo ve 
ojos, asimismo el intelecto sólo ve intelecto; el alma, al- 
mas; la razón, razón; el espíritu, espíritus, etc.; la imagi- 
nación, sólo imaginaciones; los sentidos, sentidos; Dios 
puede ser conocido únicamente por otro Dios.» ** En este 
último fragmento, la idea de que cada esencia se conoce 
sólo a sí misma aparece modificada en la afirmación de 
que cada esencia conoce sólo aquello que es similar a sí 
misma y sólo podrá ser conocida por esencias que se le 
asemejen. Con ello se aborda el problema de la relación 
entre sujeto y objeto en el conocimiento, que no desem- 
peña el menor papel en el autoconociminto según la con- 
cepción romántica. 

¿Córno es posible el conocimiento más allá del autoco- 
nocimiento? Es decir: ¿cómo es posible el conocimiento 
del objeto? De hecho, según los principios del pensamien- 
to romántico, no es posible. Donde no hay autoconoci- 
miento, no hay conocimiento en absoluto; donde hay au- 
toconciencia, la correlación sujeto-objeto ha quedado 
abolida o, si se quiere, se da un objeto sin correlato ob- 
jetivo. Pese a ello, la realidad no constituye un agregado 
de mónadas cerradas en sí, incapaces de entrar en una 
relación real las unas con las otras. Muy al contrario, to- 
das las unidades, aparte del absoluto, son sólo relativas en 
el ámbito de lo real. Tan poco encerradas en sí y carentes 
de relación están que más bien pueden, por medio del in- 
cremento de su reflexión (potenciar, romantizar), incorpo- 
rar más y más esencias o centros de reflexión en su propia 
autoconciencia. Pero esta manera romántica de conside- 
rar las cosas no concierne únicamente a los centros de 
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reflexión individuales y humanos. No solamente los hom- 
bres pueden ampliar su conocimiento a través de los gra- 
dos superiores del autoconocimiento en la reflexión, sino 
también, y en la misma medida, los llamados objetos 
naturales. En éstos presenta el proceso una relación esen- 
cial con lo que comúnmente se denomina su ser conocido. 
Es decir: la cosa, en la medida en que incrementa en sí 
misma la reflexión y comprehende otras esencias en su au- 
toconocimiento, irradia sobre éstas su autoconocimiento 
originario. También de este modo puede el hombre hacer- 
se partícipe de aquel autoconocimiento de otras esencias, 
esta vía coincidirá con la precedente en el autoconocimien- 
to de dos esencias, la una a través de la otra, que es, en el 
fondo, el autoconocimiento de su síntesis reflexivamente 
producida. Al respecto, todo lo que se presenta al hombre 
como su conocimiento de una esencia es, en el hombre, re- 
flejo del autoconocimiento del pensamiento en ella misma. 
Así pues, no se da un mero ser conocido de una cosa, 
pero menos aún se limita la cosa o esencia a un mero co- 
nocerse sólo a través de sí misma. Más bien sucede que el 
incremento '*! de la reflexión suprime en la cosa el límite 


141. De hecho, en el conocimiento no puede tratarse sino de 
un incremento, una potenciación de la reflexión; un movimien- 
to retrógado parece impensable, a pesar de las explicaciones fal- 
samente esquematizadoras de Schlegel y de Novalis, tanto en lo 
que atañe al esquema del pensamiento en la reflexión como al co- 
nocimiento a través de la reflexión. Ellos no afirmaron tal cosa 
ni siquiera para el caso particular. Pues la reflexión puede acre- 
centarse pero no reducirse de nuevo; la reducción no brinda ni 
una síntesis ni un análisis; sólo es pensable una interrupción, ja- 
más una reducción del incremento de la reflexión. El conjunto de 
las relaciones de los centros de reflexión entre sí, por no hablar 
de las relaciones con lo absoluto, pueden, por tanto, descansar 
únicamente en los incrementos de la reflexión. Esta objeción pa- 
rece evidente, cuando menos, a través de la experiencia interna, 
que en cualquier caso es difícil de clarificar con precisión. Con 
ocasión de esta observación crítica aislada diremos que la teoría 
del medium de la reflexión no es perseguida en este trabajo más 
allá de donde los románticos la dejaron, pues es con esto suficien- 
te para la exposición sistemática de su concepto de la crítica de 
arte. En función de un interés puramente lógico y crítico sería de 
desear una ulterior elaboración de esta teoría en los puntos en que 
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entre el ser conocida a través de sí misma y a través de 
otra, en tanto que la cosa y la esencia cognoscente se tras- 
pasan recíprocamente en el medium de la reflexión. Ambas 
son únicamente unidades relativas de la reflexión. No hay, 
pues, en efecto, conocimiento de un objeto por un sujeto. 
Todo conocimiento es una conexión inmanente en el ab- 
soluto, o, si se quiere, en el sujeto. El término objeto no 
designa una relación en el conocimiento, sino más bien 
una falta de relación, y pierde su sentido dondequiera 
que se presenta una relación de conocimiento. Como indi- 
can los fragmentos de Novalis, el conocimiento está ancla- 
do en la reflexión: el ser conocido de una esencia a través 
de otra coincide con el autoconocimiento de lo que está 
siendo conocido, con el del cognoscente y con el ser co- 
nocido del cognoscente a través de la esencia que conoce. 
Ésta es la forma más exacta del principio fundamental de 
la teoría romántica del conocimiento del objeto. Su im- 
portancia para la teoría del conocimiento de la naturale- 
za estriba ante todo en los enunciados que de ella se si- 
guen, tanto acerca de la percepción como de la observa- 
ción. 

La primera no tiene ninguna influencia sobre la teoría 
de la crítica, de manera que puede ser aquí pasada por 
alto. En cualquier caso, queda claro que esta teoría del 
conocimiento no puede conducir a distinción alguna en- 
tre verdad y conocimiento, y que, en lo esencial, reviste 
también al conocimiento de los rasgos característicos de 
la percepción. De ella se sigue que el conocimiento es in- 
mediato en un grado tan elevado como pueda serlo la 
percepción; y la más simple fundamentación de la inme- 
diatez de la percepción procede igualmente a partir de un 
medium común al percipiente y al percibido, como en- 


los románticos la dejaron también en la oscuridad; pero es de te- 
mer que esa elaboración no conduciría tampoco, efectivamente, 
sino a la oscuridad. Esa teoría, establecida en orden a un limita- 
do interés metafísico, algunas tesis de la cual alcanzaron una pe- 
culiar fecundidad, lleva en su totalidad a contradicciones puramen- 
te lógicas, insolubles; ante todo, en la cuestión de la reflexión 
onginarla. 
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seña la historia de la filosofía de Demócrito, quien hace 
provenir la percepción de una penetración parcialmente 
material de sujeto y objeto. Así también se lee en Novalis 
que «la estrella aparece en el telescopio y lo penetra... La 
estrella... es un ser luminoso espontáneo; el telescopio y 
el ojo, receptivos». % 

Con la doctrina del medium del conocimiento y la per- 
cepción se corresponde la de la observación, que es de in- 
terés inmediato para la comprensión del concepto de crí- 
tica. La «observación» y el título de experimento, muy a 
menudo sinónimo suyo, son a su vez acepciones de la 
terminología mística; en ellos culmina lo que el primer Ro- 
manticismo debía aclarar y ocultar acerca del principio 
del conocimiento de la naturaleza. La cuestión a la que 
responde el concepto de observación reza: ¿qué actitud 
debe adoptar el investigador para, bajo el supuesto de 
que lo real fuese un medium de la reflexión, conocer la 
naturaleza? Sabrá ya que no es posible conocimiento al. 
guno sin el autoconocimiento de aquello que ha de ser 
conocido, y que éste puede sólo ser estimulado por un 
centro de reflexión (el observador) en otro (la cosa), en 
tanto que el primero se potencia a través de reiteradas 
reflexiones hasta comprehender al segundo. De una ma- 
nera significativa para la filosofía pura, esta teoría fue 
expresada por vez primera por Fichte, con lo cual se ob- 
tiene una indicación de lo profundamente que coincide 
con los motivos gnoseológicos puros del pensamiento tem- 
prano-romántico. De la doctrina de la ciencia dice, en opo- 
sición a las demás filosofías: «Lo que ésta hace objeto de 
su pensamiento no es un concepto muerto que se compor- 
te sólo pasivamente respecto a su examen..., sino que es 
algo viviente y activo, que produce conocimiento a partir 
de si mismo y por medio de sí mismo, y que el filósofo me- 
ramente contempla. Su cometido en el tema no va más allá 
de trasladar ese viviente a una actividad conforme a fines, 
contermplar su actividad, comprenderla y concebirla como 
una unidad. El filósofo pone en marcha un experimento...; 
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el modo en que el objeto se manifieste es... asunto... del 
objeto mismo... En las filosofías opuestas... existe única- 
mente un hilo de pensamiento, el de los pensamientos del 
filósofo, puesto que su material no es introducido como 
pensante por sí mismo.» *% Lo que en Fichte valía para el 
yo, vale en Novalis para el objeto de la naturaleza, y se 
convierte en una tesis central de la filosofía natural de 
entonces.“ La caracterización de este método como ex- 
perimento, que ya Fichte había adelantado, resultaba par- 
ticularmente obvia respecto del objeto natural. El expe- 
rimento consiste en la evocación de la autoconciencia y 
del autoconocimiento en el objeto observado. Observar 
una cosa significa únicamente empujarla hacia el autoco- 
nocimiento. Que el experimento alcance el éxito depende 
de en qué medida el experimentador esté en condiciones 
de aproximarse al objeto y de incluirlo en sí, a la postre, 
en virtud del incremento de su propia conciencia, de la 
observación mágica, se diría. En este sentido afirma Nova- 
lis del auténtico experimentador: la naturaleza «se mani- 
fiesta en él tanto más perfectamente cuanto más armóni- 
ca con ella sea su constitución»; * y acerca del experimen- 
to añade que es «la mera dilatación, desmembración, va- 


143. FICHTE, p. 454. 

144. Esta intuición se encuentra próxima a Goethe. Por cierto 
que la última intención de su contemplación de la naturaleza no 
se corresponde en absoluto con la discutible teoría romántica, de 
la cual se mantuvo alejado; sin embargo, desde otras perspecti- 
vas se descubre en él un concepto de empiria que sí está muy 
cerca del romántico de observación: «Existe una delicada empiria 
que se hace íntimamente idéntica al objeto, y de este modo de- 
viene auténtica teoría. Este incremento de la facultad espiritual 
pertenece, no obstante, a una época de alta cultura» (WA, sec. IT, 
vol. 11, pp. 123 y s.). Esta empiria aprehende lo esencial en el 
objeto mismo; por ello dice Goethe: «Lo supremo sería: conside- 
rar que todo lo fáctico es ya teoria. El azul del cielo nos revela 
la ley fundamental de la cromática. Pero que no se busque nada 
tras los fenómenos; ellos mismos son la doctrina» (WA, sec. 11, 
vol. 11, p. 131). También para los románticos el fenómeno, en vir- 
tud de su autoconocimiento, es la doctrina. 
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riación, vigorización del objeto». A este propósito cita 
con aprobación el parecer de Goethe: «Toda sustancia 
guarda sus más estrechas relaciones consigo misma, como 
el hierro en el magnetismo.» '"” Ve en estas relaciones la 
reflexión del objeto; aquí debe quedar en suspenso la cues- 
tión de hasta qué punto acertaba con la opinión de Goethe. 
—En los románticos coinciden el medium de la reflexión y 
los del conocimiento y la percepción. El término observa- 
ción se erige sobre esta identidad de los media; lo que en 
el experimento ordinario se presenta diferenciado como 
percepción y como planeado enderezo del curso del ensayo, 
queda unificado en la observación mágica, que es efectiva- 
mente un experimento en sí misma, el único experimento 
posible según la teoría. Esta observación mágica podría 
ser igualmente denominada irónica en el sentido de los 
románticos: es decir, no observa en su objeto nada indi- 
vidual, nada determinado. En la base de este experimen- 
to no yace ninguna interrogación a la naturaleza. Antes 
bien, la observación considera el autoconocimiento ger- 
minal en el objeto, o más bien ella misma, la observa- 
ción, constituye ese autoconocimiento germinal del ob- 
jeto. Con razón se la podría entonces denominar irónica, 
ya que en el no saber —en el observar— alcanza a saber 
mejor y es idéntica al objeto. Nos estaría permitido, por 
tanto, aunque no fuese del todo correcto, dejar absoluta- 
mente fuera de juego esta correlación y hablar de una 
coincidencia del lado objetivo y del subjetivo en el cono- 
cimiento. Todo conocimiento del objeto es simultánea- 
mente el propio devenir de este objeto mismo. Pues el co- 
nocimiento es, según el principio del conocimiento del ob- 
jeto, un proceso que hace del objeto por conocer aquello 
que deviene conocido. Por ello escribe Novalis: «El proce- 
so de observación es un proceso a la vez subjetivo y ob- 
jetivo, un experimento ideal y real a un tiempo. Tesis y 
producto, si es que aquélla es perfecta, deben cumplirse 
a un tiempo. Si el objeto observado es ya una tesis y el 
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proceso está totalmente en el pensamiento, el resultado 
será... la misma tesis, sólo que en un grado superior.» ** 
Con esta última notación pasa Novalis de la teoría de la 
observación de la naturaleza a la teoría de la observación 
de productos espirituales. La «tesis», según su acepción, 
puede ser una obra de arte. 


148. Schriften, p. 453. 
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Segunda parte: 


LA CRÍTICA DE ARTE 


Il, La teoría temprano-romántica 
del conocimiento del arte 


El arte es una determinación del medium de la refle- 
xión, presumiblemente la más fecunda que ha recibido. 
La crítica de arte es conocimiento del objeto en este me- 
dium. En la siguiente indagación se habrá de exponer, por 
consiguiente, cuál es el alcance de la concepción del arte 
como medium de la reflexión para el conocimiento de su 
idea y el de sus productos, así como para la teoría de este 
conocimiento. Esta última cuestión ha sido ampliamente 
examinada en las páginas precedentes, de tal modo que 
basta sólo con una recapitulación al fin de trasladar la 
consideración desde el método de la crítica de arte ro- 
mántica hasta sus resultados objetivos. Obviamente, sería 
del todo errado buscar en los románticos una razón par- 
ticular por la cual contemplasen el arte como un medium 
de la reflexión. Esta interpretación de todo lo real, y por 
tanto igualmente del arte, era para ellos un credo meta- 
físico. Como ya se indicó en la introducción, no fue éste 
el principio metafísico central de su visión del mundo, 
cosa para la que su peso especificamente metafísico re- 
sultaba, por cierto, demasiado reducido. Pero por mucho 
que este contexto pueda orientarse hacia el tratamiento 
de esa proposición de principio en analogía con una hipó- 
tesis científica, a esclarecerla sólo inmanentemente y a 
desarrollarla en relación con sus resultados en orden a 
la comprensión de los objetos, no hay que olvidar tam- 
poco el hecho de que esta intuición metafísica de todo lo 
real como pensante, en una investigación de la metafísica 
romántica y del concepto romántico de historia, haría sa- 
lir a la luz otros aspectos además de los que aparecen 
en relación con la teoría del arte, para la cual es su con- 
tenido gnoseológico lo que cuenta por encima de todo. 
Por contra, su significado metafísico no es propiamente 
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concebido, sino apenas rozado en la teoría romántica del 
arte, que por su parte alcanza, sin duda, de manera inme- 
diata y con una seguridad incomparablemente mayor, el 
fondo metafísico del pensamiento romántico. 

En un pasaje de las Lecciones Windischmann se puede 
percibir todavía el débil eco del pensamiento que estimu- 
laba poderosamente a Schlegel y que determinó su teoría 
del arte en la época del Athendum. «Existe... un género 
de pensamiento que produce algo y que, por ello, presen- 
ta gran afinidad formal con la capacidad creadora que 
atribuimos al yo de la naturaleza y al yo del mundo. A sa- 
ber: el poetizar, que crea en cierto modo su propia ma- 
teria,» *% Aquel pensamiento no tiene ya importancia algu- 
na en este pasaje. Sin embargo, constituye una clara ex- 
presión del más antiguo punto de vista de Schlegel según 
el cual la reflexión, que antes concebía como arte, sería 
absolutamente creadora, llena de contenido. Asimismo, en 
el período al que se refiere esta investigación no conocía 
tampoco aquel moderantismo ulterior en el concepto de re- 
flexión, conforme al cual contraponía en sus lecciones la 
reflexión a la voluntad delimitadora. Anteriormente sabía 
sólo de una limitación relativa y autónoma de la reflexión 
a través de sí misma que, tal como se demostrará, desein- 
peña un papel importante en la teoría del arte. La debi- 
lidad y la moderación de la obra tardía de Schlegel des- 
cansa en una restricción de la omnipotencia creadora de 
la reflexión, que antaño se le había manifestado con la 
mayor evidencia en el arte. En su primera época, sólo 
una vez definió el arte como un medium de la reflexión 
con una claridad semejante a la de aquel pasaje citado de 
las lecciones: en el célebre fragmento 116 del Athenáum, 
donde dice de la poesía romántica que puede «flotar entre 
lo representado y lo representante,* con el máximo de 
libertad respecto de todo... interés, sobre las alas de la 
reflexión poética, y potenciar una y otra vez esta reflexión 


149. Vorlesungen, p. 63. 
150. El poeta y su objeto han de ser considerados aquí como 
polos de la reflexión. 
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y multiplicarla como en una infinita serie de espejos». De 
la relación productiva y receptiva para con el arte, afirma 
Schlegel: «La esencia del sentimiento poético reside tal 
vez en que puede conmoverse a partir sólo de sí mismo.» *' 
Es decir, el punto de indiferencia de la reflexión, en el 
que ésta nace a partir de la nada, constituye el sentimien- 
to poético. Difícil será decidir si en esta formulación exis- 
te alguna relación con la teoría de Kant acerca del libre 
juego de las facultades del alma, en la que el objeto re- 
torna elidido para constituir tan sólo la ocasión de una 
espontánea disposición interna del espíritu. Por lo demás, 
en el marco de esta monografía sobre el concepto rormnán- 
tico de la crítica de arte no entra una investigación de 
la relación entre la teoría temprano-romántica del arte y 
la teoría kantiana, pues esa relación no puede ser conce- 
bida a partir de aquí. —También Novalis ha dado a en- 
tender, en muchas de sus expresiones, que la estructura 
fundamental del arte sería la del medium de la reflexión. 
«Tal vez el arte poético es sólo un uso arbitrario, activo, 
productivo, de nuestros órganos —y el propio pensamien- 
to no sería quizás algo demasiado diferente— y pensar y 
poetizar son, por consiguiente, lo mismo»: *? esta frase 
se asemeja mucho a la ya citada sentencia schlegeliana 
de las lecciones, y apunta en aquella dirección. Con toda 
evidencia, Novalis concibe el arte como el medium de la 
reflexión xar' ¿£oxv, y se sirve de la palabra arte directa- 
mente como un terminus technicus para ese medium, 
corno cuando afirma: «El principio del yo es puramente 
ideal... el comienzo surge con posterioridad al yo; el yo 
no puede, en consecuencia, haber tenido un comienzo. Por 
ello vemos que aquí nos hallamos ya en el ámbito del 
arte.» * Y cuando pregunta: «¿Existe un arte de la in- 
vención sin datos, un arte de la invención absoluta?»,'”* 
esto equivale, por un lado, a la interrogación por el orden 
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absoluto y neutral de la reflexión; sin embargo, por otro 
lado, él mismo caracterizó a menudo en sus escritos el 
arte poético como aquel arte absoluto de la invención que 
presciude de datos. Se opone a la teoría de los hermanos 
Schlegel a propósito de la artificiosidad de Shakespeare, 
y les recuerda que el arte «es, por así decir, la naturaleza 
que se contempla, que se imita y se plasma a sí misma». 
Aquí no se trata tanto de la idea de que la naturaleza sea 
el substrato de la reflexión y del arte, como de que la in- 
tegridad y unidad del medium de la reflexión debería que- 
dar salvaguardada. Por todo ello, naturaleza le parece a 
Novalis, en este pasaje, más correcta expresión que arte, 
de tal modo que para los fenómenos poéticos debe reser- 
varse asimismo esta designación que, no obstante, sólo 
corresponde al absoluto. Pero a menudo, en total concor- 
dancia con Schlegel, considerará el arte como el prototipo 
del medium de la reflexión, para entonces decir: «la na- 
turaleza engendra, el espíritu hace. Ii est beaucoup plus 
commode d'étre fait que de se faire lui-méme (sic)» % Así 
pues, la reflexión es lo originario y lo constructivo tanto en 
el arte como en todo lo espirituál. De este modo, la reli- 
gión surge sólo cuando «el corazón... se siente a sí mis- 
mo», y para la poesía es regla el ser «una esencia que 
se forma a sí misma», 

El conocimiento en el medium de reflexión del arte es 
la tarea de la crítica. Rigen para ella todas las leyes que 
en el medium de la reflexión ordenan el conocimiento del 
objeto en general, En consecuencia, la crítica es, respecto 
a la obra de arte, lo mismo que la observación respecto al 
objeto natural; son las mismas leyes que, modificadas, se 
imprimen en diversos objetos. Cuando Novalis sostiene: 
«Aquello que es a la vez pensamiento y observación es un 
germen... crítico»,” con ello está expresando —por cier- 
to que en un discurso tautológico, pues la observación 
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constituye un proceso de pensamiento— la estrecha afi- 
nidad entre la crítica y la observación. Así, la crítica es 
algo semejante a un experimento en la obra de arte, en 
virtud del cual se estimula la reflexión por la que la obra 
es elevada a la conciencia y al conocimiento de sí misma. 
«La auténtica recensión debería ser... el resultado y la 
exposición de un experimento filológico y una recherche 
literaria.» *'% Por lo demás, Schlegel denomina a esa «se- 
dicente recherche... un experimento histórico»; ' y en 
1800, en una mirada retrospectiva a su actividad crítica, 
decía: «No me privaré de experimentar, como he hecho 
hasta ahora, con las obras del arte poético y filosófico, y 
ello tanto en mi provecho como en el de la ciencia.» '% El 
sujeto de la reflexión es, en el fondo, el producto artístico 
misino, y el experimento no consiste en la reflexión sobre 
un producto, que no podría esencialmente transformarlo, 
según la intención de la crítica romántica del arte, sino 
en el despliegue de la reflexión —esto es, del espíritu— en 
el producto. 

En la medida en que la crítica es conocimiento de la 
obra de arte, constituye su autoconocimiento; en la me- 
dida en que la juzga, su autoevaluación. En esta última 
expresión la crítica va inás allá de la observación; se 
muestra en ella la diferencia del objeto artístico respecto 
del natural, que no permite juicio alguno. La idea de la 
autoevaluación sobre la base de la reflexión no es extraña 
a los románticos, ni siquiera fuera del ámbito del arte. 
Así, se lee en Novalis: «La filosofía de las ciencias presen- 
ta... tres períodos. El tético de la autorreflexión de la 
ciencia; el de la opuesta y antinómica autoevaluación de 
la ciencia, y el de la sincrética autorreflexión y simultá- 
nea autoevaluación.» '* En lo que concierne a la autoeva- 
luación en el arte, en la recensión del Wilhelm Meister, 
característica de la teoría de Schlegel, se dice: «Por for- 
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tuna, éste es precisamente uno de esos libros que se juz- 
gan a sí mismos.» ** Novalis escribe: «La recensión es el 
complemento del libro. Ciertos libros no necesitan recen- 
sión alguna, únicamente un anuncio; ya contienen en sí 
la recensión.» '$ 

Con todo, este autoenjuiciamiento en la reflexión sólo 
impropiamente puede ser denominado juicio. En efecto, 
en él queda atrofiado por completo un momento necesa- 
rio de todo juicio, el momento negativo. Por cierto que el 
espíritu se alza en cada reflexión sobre todos los niveles 
anteriores de reflexión y con ello los niega —y es precisa- 
mente esto lo que da a la reflexión su coloración críti- 
ca—; pero el momento positivo de este incremento de la 
conciencia sobrepasa con creces al negativo. Esa estima- 
ción del proceder de la reflexión queda bien expresada en 
las palabras de Novalis: «El acto del superarse a sí mismo 
es en cualquier caso el punto supremo, el punto origina- 
rio, la génesis de la vida... Así, toda filosofía se erige allí 
donde el que filosofa se filosofa a sí mismo, esto es, se 
destruye... y se renueva al mismo tiempo... Así, toda mo- 
ralidad viviente comienza con el hecho de que por mor 
de la virtud actúa contra la virtud; y así comienza la vi- 
da de la virtud, por medio de la cual aumenta quizá su ca- 
pacidad hasta el infinito.» '% De una manera paralelamen- 
te positiva valoran los románticos la autorreflexión en la 
obra de arte. Para referirse al incremento de la concien- 
cia de la obra a través de la crítica, Schlegel halló una 
expresión característica en un juego de palabras. En efec- 
to, a su artículo del Athenáum titulado Uber Goethe's 
Meister lo designa sucintamente, en carta a Schleierma- 
cher, como el Ubermeister,* una expresión excelente para 
la intención última de esta crítica, que más que ninguna 
otra se corresponde absolutamente con su concepto de 
crítica de arte. También en otros lugares emplea de buen 
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grado expresiones semejantes, sin que se pueda decidir si 
en su base yace la misma disposición, ya que no están 
escritas en una sola palabra.!'* El momento de la autoanu- 
lación, la negación posible en la reflexión, carece de peso, 
por tanto, frente a la cabal positividad de la elevación de 
la conciencia en quien reflexiona. Así, un análisis del con- 
cepto romántico de crítica conduce a aquel rasgo que se 
manifestará en su proceder con una evidencia creciente y 
que se fundará en puntos de vista cada vez más variados: 
la plena positividad de esta crítica, por la que se distingue 
radicalmente de su concepto moderno, que no contempla 
en ella sino una instancia negativa. 

Todo conocimiento crítico de un producto formado, en 
cuanto que reflexión ínsita en él, no es otra cosa que un 
grado más elevado de su conciencia, espontáneamente 
surgido. Este incremento de la conciencia en la crítica es 
infinito por principio, de tal modo que la crítica es el 
medium en el que la limitación de la obra singular se re- 
fiere metodológicamente a la infinitud del arte y, en con- 
clusión, es remitida a ella; puesto que el arte, en tanto 
que medium de la reflexión, es obviamente infinito. Como 
se ha indicado más arriba, Novalis describió genérica- 
mente la reflexión mediática como un romantizar, y por 
cierto que no pensaba entonces solamente en el arte. Pues 
bien: lo que así describe es exactamente el proceder de la 
crítica de arte. «Absolutización, universalización, clasifi- 
cación del momento individual... tal es la esencia autén- 
tica del romantizar.» ** «En-tanto que yo... confiera a lo 
finito una apariencia infinita, lo estoy romantizando.» *” 
También a partir del crítico, pues como tal ha de ser con- 
cébido el «verdadero lector» de la siguiente observación, 
define la tarea crítica: «El verdadero lector debe ser el 
autor ampliado. Él es la instancia superior que recibe la 
materia ya previamente elaborada por la instancia infe- 
rior. El sentimiento... distingue nuevamente en la lectura 
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lo grosero y lo formado del libro, y, si el lector reelabo- 
rase el libro según su idea, un segundo lector lo purifica- 
ría más aún, y así, la masa... deviene finalmente... parte 
del espíritu activo.» Esto significa que la obra de arte 
individual debe ser disuelta en el medium del arte; este 
proceso puede ser representado aceptablemente por una 
multiplicidad de críticos que se alternan los unos a los 
otros, pero sólo cuando éstos no son intelectos empíricos, 
sino niveles de reflexión personificados. Es evidente que 
la potenciación de la reflexión en la obra puede ser desig- 
nada como tal incluso en su crítica, la cual, por su parte, 
tiene efectivamente infinitos niveles. Es en este sentido en 
el que Schlegel escribe: «Toda recensión filosófica '? debe- 
ría ser a la vez filosofía de las recensiones.» * —Este pro- 
cedimiento crítico no puede jamás entrar en conflicto con 
la recepción originaria y puramente sentimental de la 
obra de arte, puesto que tanto se trata de la intensifica- 
ción de la obra misma como de su comprensión y recep- 
ción. En la crítica del Wilhelm Meister dice Schlegel: 
«Es hermoso y necesario entregarse por entero a la im- 
presión de una poesía... y tal vez reforzar, bien que sólo 
en el detalle, el sentimiento a través de la reflexión... com- 
pletarlo... y elevarlo a pensamiento. Pero no es menos 
necesario poder hacer abstracción de toda singularidad, 
aprehender lo universal en estado de suspensión.» ** Esta 
comprensión del universal es calificada como en suspen- 
sión en tanto que es un cometido de la reflexión que se 
eleva infinitamente, que no se posa permanentemente en 
ninguna consideración, tal como indica Schlegel en el 
fragmento 116 del Athenádum. Así pues, la reflexión com- 
prende justamente los momentos centrales, o sea univer- 
sales, de la obra y los sumerge en el medium del arte, 
como habría de hacerse evidente precisamente en la crí- 
tica del Wilhelm Meister. En una consideración más pre- 
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cisa, Schlegel pretende encontrar allí veladamente indica- 
da, en el papel que las distintas artes desempeñaban en la 
formación del héroe, una sistemática cuyo patente desplie- 
gue y cuya ordenación en el todo artístico sería tarea de la 
crítica de la obra. A este respecto, ésta no debe hacer otra 
cosa que descubrir la secreta disposición de la obra .mis- 
ma, ejecutar sus recónditas intenciones. Según el sentido 
de la propia obra, esto es, en su reflexión, aquélla debe 
ir más allá de la misma, hacerla absoluta. En efecto, para 
los románticos la crítica es mucho menos el juicio sobre 
una obra que el método de su consumación. En este sen- 
tido propugnaron una crítica poética, abolieron la. dife- 
rencia entre crítica y poesía y afirmaron: «La poesía pue- 
de ser criticada sólo por la poesía. Un juicio artístico que 
no es él mismo una obra de arte... como exposición de la 
necesaria impresión en Su devenir...'” no tiene ningún de- 
recho de ciudadanía en el reino del arte.» ** «Aquella crí- 
tica poética... representará la exposición de nuevo desde 
un principio, querrá formar una vez más lo ya formado.. 

completará la obra, la rejuvenecerá, la configurará nueva- 
mente.» '” Puesto que la obra está incompleta: «Sólo lo 
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incompleto puede ser concebido, puede conducirnos más 
allá. Lo que está completo es sólo gozado. Si queremos 
concebir la naturaleza, tenemos que suponerla incom- 
pleta.» '* Esto vale también para la obra de arte, pero no 
como ficción sino considerada en calidad de verdad. Toda 
obra es por necesidad incompleta frente al absoluto del 
arte, o bien —lo que significa lo mismo— es incompleta 
frente a su propia idea absoluta. «Por ello deberían existir 
revistas críticas que tratasen a los autores médica o qui- 
rúrgicamente, y que no sólo rastreasen la enfermedad y 
la dieran a conocer con maligna alegría... La auténtica 
policía... trata de mejorar la disposición enfermiza.» *”? En 
ejemplos de esta crítica positiva y plenificadora está pen- 
sando Novalis cuando, a propósito de cierta clase de tra- 
ducciones a las que denomina míticas, dice: «Éstas repre- 
sentan el carácter acabado y puro de la obra de arte indi- 
vidual. No nos dan la obra de arte real, sino el ideal de la 
misma. Todavía no existe, según creo, ningún modelo cua- 
jado. Pero en el espíritu de muchas críticas y reseñas de 
obras de arte se entrevén nítidas huellas. Se requiere para 
ello una cabeza en la que el espíritu poético y el espíritu 
filosófico se hayan compenetrado en su entera plenitud.» Y 
En la medida en que aproxima recíprocamente crítica y 
traducción, tal vez Novalis piensa en una permanente 


crítica que se constituye, en opinión de Schlegel, incluso frente 
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transposición mediática de la obra desde un lenguaje al 
otro, una concepción que, partiendo de la naturaleza infi- 
nitamente enigmática de la traducción, resulta tan lícita 
como cualquier otra. 

«Si se quiere y se debe ver lo característico del espíri- 
tu crítico moderno en la negación de todo dogmatismo, en 
el respeto a la intransferible soberanía de la productiva 
fuerza creadora del artista y del pensador, han sido los 
Schlegel quienes han despertado este moderno espíritu crí- 
tico y lo han llevado a su más suprema manifestación.» *! 
Con estas palabras está pensando Enders en la entera 
familia literaria de los Schlegel. A Friedrich Schlegel se 
debe, antes que a todos los restantes miembros de la fa- 
milia, la superación de los principios del dogmatismo es- 
tético, así como —cosa que Enders no menciona aquí— 
la defensa igualmente importante de la crítica de arte 
frente a la tolerancia escéptica que brotaba, en definitiva, 
del culto ilimitado de la fuerza creadora como mera fuer- 
za expresiva del artista. Desde aquel primer punto de 
vista superó las tendencias del racionalismo; desde el se- 
gundo, los momentos de disgregación ínsitos en la teoría 
de los escritores del Sturm und Drang; y, en este último 
aspecto, la crítica de los siglos x1x y xx ha ido radical- 
mente decayendo desde las posiciones schlegelianas. Él 
ha conjurado las leyes del espíritu en la obra de arte, en 
lugar de hacer de ésta un mero producto accesorio de la 
subjetividad, como los autores modernos que, pese a se- 
guir este rasgo de su propio pensamiento, con tanta fre- 
cuencia lo han malentendido. Hay que valorar cuánta vi- 
vacidad espiritual, pero también qué firmeza se precisaría 
para salvaguardar este punto de vista que se ha convertido 
parcialmente, en tanto que superación del dogmatismo, en 
la cómoda herencia de la crítica moderna; desde cuyo hori- 
zonte, que aún no está determinado por ninguna teoría, 
sino sólo por una praxis deteriorada, no puede ciertamen- 
te medirse la multitud de presuposiciones positivas que 
se encuentra engastada en la negación de los dogmas ra- 
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cionalistas. Esta negación pasa por alto el hecho de que 
tales supuestos, aparte de su resultado liberador, asegura- 
ban un concepto fundamental que anteriormente no po- 
día ser introducido con claridad: el de obra. El concepto 
de crítica de Schlegel no solamente conseguía la libertad 
respecto de doctrinas estéticas heterónomas; más bien las 
hacía posibles en virtud del hecho de que establecía otro 
criterio para la obra de arte en lugar de la regla: el criterio 
de una precisa construcción inmanente de la obra mis- 
ma. Lo hizó no con los conceptos generales de armonía y 
de organización, que ni en Herder ni en Moritz habían 
sido capaces de conducir a la fundamentación de una crí- 
tica de arte, sino valiéndose de una auténtica teoría del 
arte, aun cuando sistematizada en los conceptos: del arte 
como un medium de la reflexión y de la obra como un cen- 
tro de reflexión. Con ello aseguró en el ámbito del arte, 
por el lado del objeto o del producto, aquella autonomía 
que Kant había conferido a la facultad del juicio en su crí- 
tica respectiva. El principio cardinal de la actividad críti- 
ca posterior al Romanticismo, la valoración de las obras 
según criterios inmanentes, ha sido obtenido en razón de 
las teorías románticas, las cuales, por cierto, ya no satis- 
facen plenamente en su forma pura a ningún pensador ac- 
tual. Schlegel transfiere la acentuación de su principio de 
la crítica absolutamente nuevo al Wilhelm Meister, cuan- 
do lo: califica de «libro absolutamente nuevo y único al 
que sólo se puede aprender a comprender a partir de sí 
mismo».!'* Novalis está de acuerdo con Schlegel también 
en este principio fundamental: «Encontrar fórmulas para 
individualidades artísticas, por medio de las cuales éstas 
sean comprendidas en su auténtico significado, constituye 
el cometido del crítico artístico, cuyos trabajos preparan 
la historia del arte.» ** Acerca del gusto, al cual se remitía 
el racionalismo para legitimar sus reglas, en la medida en 
que éstas no quedaban fundamentadas de un modo pu- 
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ramente histórico, dice: «El gusto juzga tan sólo negativa- 
mente.» ds 

Un concepto exactamente determinado de obra se con- 
virtió así, a través de esta teoría romántica, en un con- 


cepto correlativo del concepto de crítica. 
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Il. La obra de arte 


La teoría romántica de la obra de arte es la teoría de 
su forma. Los primeros románticos identificaron la natu- 
raleza limitadora de la forma con la limitación precisa de 
toda reflexión finita, y fue así, en virtud de esta sola con- 
sideración, como determinaron el contenido de obra de 
arte en el interior de su mundo intuitivo. De manera aná- 
loga a aquel pensamiento con el que, en su primer escrito 
sobre la Doctrina de la Ciencia, Fichte ve manifestarse la 
reflexión en la mera forma del conocimiento, la pura esen- 
cia de la reflexión se anuncia a los románticos en la ma- 
nifestación puramente formal de la obra de arte. La for- 
ma es, por consiguiente, la expresión objetiva de la refle- 
xión propia de la obra, que constituye su esencia. Ésa es 
la posibilidad de reflexión en la obra, y de este modo se 
sitúa a priori en su base como un principio de existencia; 
en virtud de su forma, la obra de arte es un centro vi- 
viente de reflexión. En el medium de la reflexión, en el 
arte, toman forma centros de reflexión siempre nuevos. 
Según sea su germen espiritual, abarcan reflexivamente 
conjuntos mayores o menores. Sólo en un centro semejan- 
te adviene por primera vez a la reflexión, como un valor 
límite, la infinitud del arte; es decir: alcanza la autocom- 
prensión y con ello la comprensión en general. Este valor 
límite es la forma de exposición de la obra singular. En 
esa forma descansa la posibilidad de una relativa unidad 
y de una configuración cerrada de la obra en el medium 
del arte. Sin embargo, dado que toda reflexión singular 
en este medium únicamente puede ser una reflexión indi- 
vidualizada, casual, la unidad de la obra es igualmente, 
frente a la del arte, sólo relativa; la obra queda presa en 
un momento de casualidad. Admitir esta particular casua- 
lidad como necesaria por principio, esto es, como inevita- 


111 


ble; reconocerla por medio de la estricta autolimitación 
de la reflexión, ésa es la función precisa de la forma. La 
reflexión práctica —o sea, determinada— y la autolimita- 
ción configuran la individualidad y la forma de la obra 
de arte. En efecto, para que la crítica pueda llegar a ser 
supresión de toda limitación, la obra debe descansar en 
ésta. La crítica cumple su cometido en la medida en que, 
cuanto más cerrada es la reflexión y más rigurosa la for- 
ma de la obra, tanto más variada e intensamente las em- 
puja fuera de sí, resuelve la reflexión originaria en una 
más elevada y así continúa sucesivamente. En esta labor, 
aquélla se apoya en las células germinales de la reflexión, 
en los momentos positivamente formales de la obra, re- 
sueltos por la crítica en momentos universalmente for- 
males. De tal modo expone la relación de la obra singular 
con la idea del arte y, por tanto, con la idea misma de la 
obra singular. 

Es cierto que Schlegel ofrece también, en particular al. 
rededor de 1800, algunas determinaciones acerca del con- 
tenido de la verdadera obra de arte: con todo, éstas se 
apoyan en los ya mencionados recubrimientos y opacida- 
des del concepto fundamental de medium de la reflexión, 
en los que diluye su fuerza metodológica. Cuando deter- 
mina el medium de la reflexión no ya como arte sino como 
religión, no hace sino concebir oscuramente la obra de 
arte por el lado de su contenido, sin poder explicar, pese 
a todo el esfuerzo, su atisbo de un contenido digno, que se 
queda en tendencia; Schlegel aspira a reencontrar en 
éste *% los rasgos característicos de su cosmos religioso, 
en tanto que, bajo el signo de esa oscuridad, su idea de 
la forma no alcanza a ganar prácticamente nada. Antes 
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suficientemente caracterizada en todo su alcance la tendencia de 
esa filosofía de la religión. 
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de esta modificación de su imagen del mundo, cuando las 
antiguas doctrinas se mantenían todavía residualmente ac- 
tivas, Schlegel sostuvo junto con Novalis, como una nueva 
conquista en nombre de la escuela romántica, un concepto 
riguroso de obra en relación con un concepto de forma 
que descansa en la filosofía de la reflexión: «Lo que en- 
contráis formulado en los libros filosóficos acerca del arte 
y de la forma, apenas sirve para explicar el arte del relo- 
jero. Del arte y de la forma en sentido superior no halláis 
por ningún lado ni el menor vislumbre.»*" La forma su- 
perior es la autolimitación de la reflexión. En este senti- 
do trata el fragmento 37 del Lyceum acerca del «valor y... 
la dignidad de la autolimitación, que es, tanto para el ar- 
tista como para el hombre... lo más necesario y lo más 
elevado. Lo más necesario: pues dondequiera que no se 
limita uno a sí mismo, es el mundo el que lo limita, mer- 
ced a lo cual se convierte en esclavo. Lo más elevado: pues 
únicamente se puede uno limitar a sí mismo en aquellos 
puntos y en aquellos aspectos donde se es dueño de una 
fuerza ilimitada; '% autocreación y autoaniquilación... Un 
escritor... que puede y quiere meramente desahogarse... 
es algo muy de lamentar. Pero hay que guardarse... de los 
errores. Lo que aparece y debe aparecer como arbitrio in- 
condicionado... debe, no obstante, seguir siendo absolu- 
tamente necesario...; de otro modo... surge la iliberalidad, 
y de la autolimitación nace la autoaniquilación». De esa 
«liberal autolimitación», que Enders llama con razón «una 
rigurosa exigencia de la crítica romántica», procede la 
forma de exposición de la obra. En ningún lugar se en- 
cuentra lo esencial de esta intuición más claramente ex- 
presado que en un fragmento de Novalis que no se re- 
fiere al arte, sino a la moral del Estado: «Puesto que es 
en la suprema animación del espíritu donde alcanza su 
máxima eficacia y donde, a un tiempo, los efectos del es- 
píritu son reflexiones; puesto que, sin embargo, la refle- 
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xión es configuradora según su propia esencia y la re- 
flexión bella o perfecta está ligada, por tanto, a la suprema 
animación, así también la expresión del ciudadano en la 
proximidad del rey será expresión de la más alta y conte- 
nida plenitud de energía, expresión de los movimientos 
más vivaces, dominados por medio de la más respetuosa 
circunspección.» '% Aquí es suficiente con sustituir el ciu- 
dadano por la obra de arte y el rey por el absoluto de 
arte, para encontrar formulado de manera evidente en 
qué sentido la potencia formativa de la reflexión, según 
la concepción de los primeros románticos, imprime la for- 
ma de la obra. La expresión «obra» la utilizaba enfática- 
mente Friedrich Schlegel en relación al producto así de- 
terminado. El Lotario del Gesprách iiber die Poesie habla 
de aquella entidad autónoma, cumplida en sí, para la cual 
«no encuentro en este momento otra palabra que la de 
obra, palabra que, por ello mismo, me gustaría reservar 
para este uso».” En el mismo contexto se lee el siguiente 
diálogo: «LoTARIO: ...únicamente porque es uno y todo, 
una Obra deviene una obra. Sólo por esta razón se distin- 
gue del estudio. ANTONIO: Quisiera sin embargo mencio- 
nar los estudios que, en el sentido que proponéis, son tam- 
bién obras a su vez.» '? La respuesta encierra aquí una refe- 
rencia correctiva a la doble naturaleza de la obra: ésta 
es sólo una unidad relativa, y permanece como una tenta- 
tiva [Essay] en la cual se encuentra reunido Uno y Todo. 
Todavía en el anuncio de las obras de Goethe del año 1808, 
dice Schlegel: «...en la plenitud de la conformación in- 
terna, el Meister supera tal vez todas las demás obras de 
nuestro poeta; ninguna es obra hasta ese punto.» * Schle- 
gel describe resumidamente la significación de la reflexión 
para la obra y la forma con las siguientes palabras: «Una 
Obra está formada cuando por todas partes queda deli- 
mitada con precisión, pero es ilimitada en el interior de 
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los límites... cuando es totalmente fiel, por doquier igual 
a sí misma y, sin embargo, sublime más allá de sí mis- 
ma.» * Si la obra de arte, en virtud de su forma, es un 
momento del medium absoluto de la reflexión, la frase 
de Novalis: «Toda obra de arte lleva un ideal a priori 
en su seno, una necesidad de existir» '*% no tiene en sí 
misma nada de oscuro; se trata de una formulación en la 
cual aparece quizás del modo más evidente la superación 
por principio del dogmatismo racionalista en la estética; 
pues éste es un punto de vista al que no podía conducir 
jamás una valoración de la obra según reglas, como tam- 
poco una teoría que no entendía la obra de arte sino como 
el producto de una cabeza genial. «¿Tenéis por imposible 
- construir a priori las poesías del futuro?»,'* pregunta, en 
total consonancia, el Ludovico de Schlegel. 

El logro más duradero del Romanticismo ha sido, jun- 
to a la traducción de Shakespeare, la conquista de las for- 
mas artísticas romances para la literatura alemana. Su 
esfuerzo estaba orientado con plena conciencia a la con- 
quista, perfeccionamiento y purificación de las formas. 
Sin embargo, su relación para con ellas fue bien distinta 
de la propia de las generaciones precedentes. Los román- 
ticos no concibieron la forma, a la manera de la Ilustra- 
ción, como una regla de belleza del arte, ni su observancia 
como una previa condición necesaria para el efecto pla- 
centero o edificante de la obra. La forma no valía para 
ellos ni como regla ella misma ni como dependiente de 
reglas. Esta concepción, sin la cual es impensable el tra- 
bajo, verdaderamente importante, de A. W. Schlegel como 
traductor del italiano, del español y del portugués, fue 
filosóficamente desarrollada por su hermano. Toda forma, 
en calidad de tal, constituye una modificación particular 
de la autolimitación de la reflexión y, dado que no es me- 
dio para la exposición de un contenido, no requiere de 
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ninguna otra justificación. El afán romántico de pureza y 
universalidad en el uso de las formas descansa en la con- 
vicción que les lleva a concebirlas reunidas en su cone- 
xión en tanto que momentos en el medium, en la disolu- 
ción crítica de su pregnancia y su multiplicidad (en la 
absolutización de la reflexión ligada a ellas). La idea del 
arte como medium proporciona así por vez primera la 
posibilidad de un formalismo libre o no dogmático, un 
formalismo liberal, como dirían los románticos. La teoría 
temprano-romántica fundamenta la validez de las formas 
independientemente del ideal de los productos. Determi- 
nar la totalidad del alcance filosófico de este planteamien- 
to en su aspecto positivo y también en el negativo, es una 
de las principales tareas del presente trabajo. —Así, cuan- 
do Friedrich Schlegel exige del pensamiento sobre los 
objetos artísticos que sea de tal índole que contenga en sí 
una «absoluta liberalidad unida a rigorismo absoluto»,” 
esta exigencia podría ser referida por igual a la propia 
obra de arte respecto de su forma. Esa unificación la cali- 
ficaba de «correcta en el más noble y originario sentido 
de la palabra, puesto que significa elaboración premedi- 
tada... de lo más íntimo... de la obra según el espíritu del 
todo, reflexión práctica *% del artista».'” 

Ésta es la estructura de la obra, para la que exigen los 
románticos una crítica inmanente. Este postulado oculta 
en sí una peculiar paradoja. Puesto que no se alcanza a 
ver cómo una obra podría ser criticada en sus propias 
tendencias, ya que, en la medida en que éstas son incues- 
tionablemente constatables, están cumplidas; y en la me- 
dida en que no están cumplidas, no son incuestionablemen- 
te constatables. Esta última posibilidad, en los casos extre- 
mos, debería manifestarse en el hecho de que las tenden- 
cias internas faltasen por completo, de tal modo que la 
crítica inmanente se hiciera imposible. El concepto román- 
tico de crítica de arte facilita la solución de ambas para- 
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dojas. La tendencia inmanente de la obra y, en correspon- 
dencia con ella, el patrón de su crítica inmanente, es la 
reflexión que se encuentra en la base de aquélla e impre- 
sa en su forma. En realidad, sin embargo, esta reflexión 
no es tanto el patrón del juicio cuanto, ante todo y en 
primera línea, el fundamento de una clase de crítica to- 
talmente diferente que no se erige en instancia evaluadora 
y Cuyo peso no reside en la estimación de la obra singular, 
sino en la exposición de sus relaciones con todas las de- 
más obras y, en fin, con la idea del arte. Friedrich Schlegel 
la califica como la tendencia de su obra crítica: «A pesar 
de una frecuentemente penosa diligencia en el detalle... 
sin embargo, en el conjunto, no se trata tanto de emitir 
un juicio como de comprender y explicar.» * Por consi- 
guiente, en total oposición a la concepción actual de su 
esencia, la crítica no es, en su intención central, juicio; 
sino, por un lado, consumación, complementación, siste- 
matización de la obra; por otro lado, su resolución en el 
absoluto. Como se demostrará, ambos procesos coinciden 
en última instancia. El problema de la crítica inmanente 
pierde su carácter de paradoja ** en la definición román- 
tica de ese concepto, según la cual éste no se refiere a una 
evaluación de la obra, para la que sería contradictorio 
ofrecer un patrón inmanente. La crítica de la obra es más 
bien su reflexión, que obviamente no puede sino proce- 
der a desarrollar el germen crítico que le es inmanente a 
la obra misma. 

En cualquier caso, esta teoría de la crítica extiende sus 
consecuencias incluso a la teoría de la evaluación de las 
obras. Estas consecuencias pueden quedar formuladas en 
tres proposiciones fundamentales que dan, por su parte, 
la réplica inmediata a la paradoja ya mencionada de la 
idea de evaluación inmanente. Estas tres proposiciones 
fundamentales de la teoría romántica de la evaluación de 
las obras de -arte pueden ser formuladas como el princi- 
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pio del carácter inmediato de la evaluación, el de la im- 
posibilidad de una escala de valores positiva y el de la no 
criticabilidad de lo malo. 

El primer principio, clara consecuencia de cuanto he- 
mos expuesto, afirma que la evaluación de una obra no 
debe nunca ser explícita, sino implicada en el factum 
mismo de su crítica romántica (o sea, de su reflexión). Ya 
que el valor de la obra depende única y exclusivamente de 
la cuestión de si hace posible su crítica inmanente o no la 
hace. Si ésta es posible, si existe en la obra, por tanto, una 
reflexión que se pueda desplegar, absolutizar y resolver 
en el medium del arte, entonces se trata de una obra de 
arte. La mera criticabilidad de una obra representa la 
evaluación positiva de la misma; y esta evaluación no 
puede ser emitida a través de una investigación particu- 
larizada, sino más bien sólo por el hecho mismo de la 
crítica, pues no existe ningún otro patrón, ningún otro 
criterio para la presencia de una reflexión salvo la po- 
sibilidad de su fecundo despliegue, que se denomina crí- 
tica. En segundo lugar, esa evaluación implícita de las 
obras de arte en la crítica romántica es notable por el 
hecho de que no se encuentra a su disposición ninguna 
escala de valores. Si una obra es criticable, es una obra 
de arte; en otro caso no lo es —es impensable una vía 
intermedia entre estos dos casos, como inhallable es tam- 
bién, por lo demás, un criterio de diferenciación de valor 
entre las propias obras de arte auténticas. Es esto lo que 
Novalis pretende decir con las palabras: «La crítica de la 
poesía es un absurdo. Ya es difícil decidir, y ésta es sin 
embargo la única decisión posible, si algo es poesía o no 
lo es.» *? Y lo mismo formula Friedrich Schlegel al soste- 
ner que la materia de la crítica «sólo puede ser lo clásico, 
lo eterno por antonomasia».** En el principio fundamental 
de la no criticabilidad de lo malo yace una de las acuña- 
ciones más características de la concepción romántica del 
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arte y de su crítica. Schlegel lo ha expresado con la ma- 
yor nitidez en la conclusión de su artículo sobre Lessing: 
«La verdadera crítica no puede en absoluto tomar en cuen- 
ta obras que en nada contribuyen al desarrollo del arte...; 
en consecuencia, no será nunca posible una verdadera crí- 
tica de aquello que no se encuentre en relación con el 
organismo de la cultura y del genio, de aquello que no exis- 
ta propiamente para el todo y en el todo.» 24 «Sería anti- 
liberal no presuponer que todo filósofo es... susceptible 
de recensión; ...pero sería presuntuoso tratar de este 
modo a los poetas, puesto que el resultado debería ser 
total y cabalmente poesía, algo semejante a una obra de 
arte viviente y activa», reza el fragmento 67 del Athenáum. 
El terminus technicus romántico para el proceder que, 
no sólo en el arte sino en todos los ámbitos de la vida 
espiritual, corresponde al principio fundamental de la no 
criticabilidad de lo malo, es el de «aniquilar». Este tér- 
mino designa la refutación indirecta de lo nulo por medio 
del silencio, por medio de su glorificación irónica, o bien 
a través de la magnificación de lo bueno. La mediatez 
de la ironía es, en la concepción de Schlegel, el único 
modo a través del cual podría la crítica afrontar directa- 
mente lo nulo. 

Preciso es repetir que los primeros románticos no han 
elaborado una idea de conjunto de estas importantes de- 
terminaciones objetivas sobre la crítica de arte; que las 
formulaciones acuñadas en su filo sistemático les queda- 
ron, en buena parte, ciertamente lejanas; que ninguna de 
las tres proposiciones fundamentales ha sido seguida ri- 
gurosamente en su praxis. No se trata aquí ni de una inves- 
tigación de sus hábitos críticos, ni de una recopilación de 
todo lo que en este o aquel sentido puede encontrarse en 
ellos acerca de la crítica de arte, sino de un análisis de 
este concepto según sus propias intenciones filosóficas. 
La crítica, que para la concepción actual es lo más subje- 
tivo, era para los románticos la instancia regulativa de 
toda subjetividad, de todo azar y arbitrariedad en el na- 
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cimiento de la obra. Mientras que, según el concepto ac- 
tual, la crítica se compone a partir del conocimiento ob- 
jetivo y la valoración de la obra, lo característico del 
concepto romántico es no reconocer una particular esti- 
mación subjetiva de la obra en el juicio del gusto. La va- 
loración es inmanente a la investigación objetiva y al co- 
nocimiento de la obra. No es el crítico el que pronuncia 
un juicio sobre ésta, sino el arte mismo, en tanto que, o 
bien asume en sí la obra en el medium de la crítica, o 
bien la repudia y, justamente por ello, la evalúa por deba- 
jo de toda crítica. La crítica debería establecer, con aque- 
llo de lo que trata, la selección entre las obras. Su inten- 
ción objetiva no se ha expresado sólo en sus teorías. Cuan- 
do menos, si es que la perduración histórica de la validez 
de las valoraciones ofrece en los asuntos estéticos una 
referencia de aquello que sólo puede ser designado sensa- 
tamente como su objetividad, la validez de los juicios 
críticos del Romanticismo queda confirmada. Éstos han 
determinado hasta el presente los fundamentos de la esti- 
mación de las obras históricas de Dante, Boccaccio, Sha- 
kespeare, Cervantes, Calderón, así como la de la aparición, 
en su caso contemporánea, de Goethe.** 

La fuerza de las intenciones objetivas en el temprano 
Romanticismo ha sido poco valorada por la mayor parte 
de los autores. Puesto que el propio Friedrich Schlegel 
se había distanciado conscientemente de la época de su 
«revolucionario furor de objetividad», de la veneración 
incondicionada del espíritu artístico griego, en los escri- 
tos de su tiempo de madurez se andaba sobre todo a la 
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zaga de los testimonios de su reacción contra estas ideas 
juveniles, y se encontraban en abundancia. Por numerosas 
que sean las pruebas de una exaltada subjetividad, la con- 
sideración de los inicios ultraclasicistas y de la salida es- 
trictamente católica de este escritor es suficiente, no obs- 
tante, para moderar los acentos de las fórmulas subjeti- 
vistas o formulaciones del período comprendido entre 
1796 y 1800. Ya que, de hecho, de meras formulaciones 
se trata, en parte, en sus expresiones más subjetivas; son 
enunciaciones que no siempre hay que tomar como mone- 
da corriente. La mayor parte de las veces se ha caracteri- 
zado el punto de vista filosófico de Friedrich Schlegel, en 
la época del Athenáum, por su teoría de la ironía, que 
debe ser abordada en este punto, porque a título suyo cir- 
culan objeciones de principio contra la acentuación de 
los momentos objetivos de su pensamiento; y también, 
además, porque esa teoría, en una determinada relación 
con estos momentos, bien lejos de contradecirlos, se halla 
en estrecha conexión con ellos. 

Son numerosos los elementos a diferenciar en las di- 
versas declaraciones sobre la ironía; hasta cierto punto, 
podría incluso resultar totalmente imposible reunir sin 
contradicción en un concepto estos elementos heterogé- 
neos. En Schlegel, precisamente, el concepto de ironía 
recibió su significado central no sólo en virtud de su re- 
lación con un determinado estado de cosas en un sentido 
teorético, cuanto, más aún, de un planteamiento pura- 
mente intencional. Como tal, este planteamiento no ponía 
sus miras en ninguna circunstancia objetiva, sino que 
servía de exteriorización de una oposición siempre viva 
contra las ideas dominantes y, a menudo, como una más- 
cara de su desamparo frente a ellas. El concepto de ironía 
puede por consiguiente ser fácilmente sobrevalorado, no 
en cuanto a su significación para la individualidad de 
Schlegel, sino más bien para su imagen del mundo. La cla- 
ra intelección de este concepto resulta obstaculizada por el 
hecho de que incluso allí donde incontestablemente alude 
a circunstancias precisas, entre las múltiples relaciones 
en las que entra, no siempre es fácil fijar las referidas al 
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caso singular, y muy difícil cuando se trata de las que dan 
la norma general. En la medida en que tales circunstancias 
no conciernen al arte sino a la teoría del conocimiento 
y a la ética, deben quedar aquí al margen. 

El concepto de ironía tiene un doble significado para 
la teoría del arte: en uno de sus sentidos es, en efecto, 
expresión de un puro subjetivismo. Sólo en ese sentido 
ha sido hasta ahora entendido en la literatura crítica so- 
bre el Romanticismo, y precisamente a consecuencia de 
esta unilateral concepción ha sido absolutamente sobre- 
valorado como testimonio de subjetivismo. La poesía ro- 
mántica reconoce «como su primera ley... que el arbitrio 
del poeta no padece bajo ley alguna», se dice de un modo 
aparentemente ambiguo. Sólo en una más exacta conside- 
ración se plantea el interrogante de si en esta frase se 
ofrecería una declaración positiva sobre la esfera de com- 
petencias del artista creador, o bien sólo una formula- 
ción exaltada de la exigencia que la poesía romántica pro- 
pone a sus poetas. En ambos casos habrá que decidirse a 
hacer comprensible y llenar de sentido esa frase interpre- 
tándola. A partir del segundo caso habría de entenderse 
que el poeta romántico deber ser «total y cabalmente poe- 
sia», como Schlegel propone en otro lugar, sin demasia- 
da convicción, a título de ideal paradójico. Si el artista 
es la poesía misma, entonces su arbitrio no tolera en 
ningún caso ley alguna sobre sí, pues no es otra cosa que 
una pobre metáfora de la autonomía del arte. La frase 
queda vacía. En el primer caso, por el contrario, la pro- 
posición se concebirá como un juicio sobre el ámbito de 
competencias del artista, pero entonces habrá que deci- 
dirse a entender por poeta algo diferente de un ser que 
hace algo que él mismo llama poema. Por poeta debe en- 
tenderse el verdadero poeta, el poeta prototípico, con lo 
cual se habrá entendido el arbitrio como arbitrio del ver- 
dadero poeta, que es limitado. El autor de obras de arte 
auténticas encuentra su límite en aquellas relaciones en 
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las que la obra se somete a una legalidad objetiva del 
arte; si es que no se pretende concebir al autor como la 
mera personificación del arte (en el sentido de la otra in- 
terpretación), lo que constituía tal vez la opinión de Schle- 
gel en este punto y en muchos otros pasajes suyos. La 
legalidad objetiva a la que está sometida la obra a tra- 
vés del arte consiste, como ya se indicó, en su forma. 
Por tanto, el arbitrio del verdadero poeta tiene su es- 
pacio sólo en la materia y, en la medida en que actúa 
consciente y lúdicamente, se convierte en ironía. Ésta es 
la ironía subjetivista. Su espíritu es el del autor que se 
eleva sobre la materialidad de la obra en tanto que la 
desprecia. Por lo demás, a este propósito aparece en 
Schlegel la idea de que la materia misma podría eventual- 
mente ser «poetizada», ennoblecida en ese proceder, aun 
cuando sea verdad que, según su punto de vista, todavía 
necesitaría de otros momentos, positivos, de la idea del 
arte de vivir, momentos que se exponen en la materia. Con 
razón denomina Enders ironía a la capacidad «de mover- 
se inmediatamente desde lo representado en la invención 
hasta el centro representante y desde allí contemplar al 
primero», aun sin tomar en consideración el hecho de 
que, según la intuición romántica, este proceder sólo pue- 
de tener lugar en confrontación con la materia. 

Sin embargo, como muestra una mirada a la produc- 
ción poética de los primeros románticos, existe una ironía 
que no sólo ataca los materiales, sino que pasa también 
por encima de la unidad de la forma poética. Es esta iro- 
nía la que ha favorecido un subjetivismo romántico sans 
phrase?" al no ser reconocida con claridad suficiente la 
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209. En esta opinión ha desempeñado cierto papel una falsa 
modernización de las doctrinas románticas extendida ampliamen- 
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diversidad total de esta ironización de la forma artística 
respecto de la propia del material. Ésta depende del pro- 
ceder del sujeto, aquélla representa un momento objetivo 
en la obra. Al igual que en la mayoría de las oscuridades 
que persisten en sus doctrinas, también en ésta tuvieron 
los románticos su parte de responsabilidad: jamás ex- 
presaron como tal esa distinción, objetivamente evidente 
por lo demás. —La ironización de la forma consiste en su 
destrucción voluntaria, según evidencian en la forma más 
extrema, entre las producciones románticas y probable- 
mente en toda la literatura en general, las comedias de 
Tieck. De entre todas, es la forma dramática la que puede 
ser ironizada en más alta medida y de la manera más pro- 
funda y eficaz puesto que contiene la más alta medida de 
fuerza de ilusión y, merced a ello, puede absorber un ele- 
vado grado de ironía sin disolverse completamente. De la 
destrucción de la ilusión en las comedias de Aristófanes, 
dice Schlegel: «Esa transgresión no es impericia, sino re- 
solución voluntaria, rebosante plenitud vital, y no pro- 
duce en general mal efecto sino que más bien eleva, pues, 
con todo, no puede aniquilar la ilusión. La máxima inten- 
sidad de la vida... hiere..., para estimular sin destruir.» 
El mismo pensamiento vuelve a expresar Pulver cuando 
escribe: «Si resumimos lo que empujaba a Friedrich Schle- 
gel a la más alta valoración de una comedia perfectamen- 
te pensada, veremos que es su juego creativo consigo mis- 
ma, su estado puramente estético, que ninguna transgre- 
sión y violación de la ilusión podría destruir.»** Por lo 
tanto, según estas afirmaciones, la ironización de la forma 
la ataca sin destruirla, y es a esta irritación a la que debe 
apuntar la destrucción de la ilusión en la comedia. Este 
procedimiento muestra una llamativa afinidad con la crí- 
tica, que, seria e irrevocablemente, disuelve la forma para 
transfigurar la obra singular en obra de arte absoluta, 
para romantizarla. 
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«Sí: también la obra que tanto costó, siga siendo estimada 
| [por ti; 

Pero si tanto la amas, dale tú mismo la muerte, 
Fijando la vista en la obra que mortal ninguno habrá de 
[culminar; 
Pues de la muerte del individuo florece, por cierto, la 
[figura del todo.» ?” 


«Debemos elevarnos sobre nuestro amor propio y ser 
capaces de aniquilar en el pensamiento aquello que ado- 
ramos, si es que no nos falta... el sentido para el infini- 
to.» ?* En estas manifestaciones se ha expresado Schlegel 
claramente sobre el elemento destructor en la crítica, so- 
bre su acción disgregadora de la forma artística. Así pues, 
muy lejos de representar una subjetiva veleidad del autor, 
esta destrucción de la forma es la tarea de la instancia 
objetiva en el arte, la tarea de la crítica. Mas, por otro 
lado, de esto mismo exactamente hace Schlegel la esencia 
de la expresión irónica del poeta, al definir la ironía como 
una disposición «que todo lo pasa por alto y que se eleva 
infinitamente sobre todo lo condicionado, incluso sobre 
el arte mismo, sobre la propia virtud o genialidad».*”* En 
esta clase de ironía, que nace de la relación con lo incon- 
dicionado, no se trata de subjetivismo y de juego, sino de 
la asimilación de la obra limitada al absoluto, de su plena 
objetivación al precio de su ruina. Esta forma de la iro- 
nía proviene del espíritu del arte, no de la voluntad del 
poeta. Esta forma, por supuesto, como la crítica, única- 
mente puede exponerse en la reflexión.” Reflexiva es tam- 
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bién la ironización de la materia, pues descansa en una 
reflexión subjetiva, lúdica, del autor. La ironía sobre la 
materia aniquila a ésta; es negativa y subjetiva, en tanto 
que la de la forma, por el contrario, es positiva y objeti- 
va. La peculiar positividad de esta ironía es a la vez su sig- 
no distintivo respecto de la crítica, asimismo orientada 
objetivamente. ¿En qué relación se encuentra la destruc- 
ción de la ilusión en la forma artística mediante la iro- 
nía con la destrucción de la obra mediante la crítica? La 
crítica sacrifica totalmente la obra en nombre de la cohe- 
rencia de lo Uno. Por el contrario, aquel procedimiento 
que en la conservación de la obra misma podía evidenciar 
todavía su plena remisión a la idea del arte es la ironía 
(formal). No sólo no destruye la obra objeto de su ataque, 
sino que propiamente la aproxima a la indestructibilidad. 
Merced a la destrucción irónica de la forma determinada 
de exposición de la obra, la unidad relativa de la obra sin- 
gular queda remitida más profundamente a la del arte 
como obra universal, plenamente referida a ésta, irremisi- 
blemente perdida, puesto que la unidad de la obra singu- 
lar no se distingue sino gradualmente de la del arte, hacia 
la cual se desplaza continuamente en la ironía y la crítica. 
Los propios románticos no habrían podido sentir la ironía 
como artística si no hubieran visto en ella la destrucción 
absoluta de la obra. Por ello, en la observación citada, 
Schlegel acentúa la indestructibilidad de la obra. —Con 
vistas a hacer definitivamente inteligible esta relación, hay 
que introducir un doble concepto de forma. La forma de- 
terminada de la obra singular, que se podría definir como 
la forma de exposición, deviene víctima de la destrucción 
irónica. Pero, por encima de ella, la ironía rasga un cielo 
de forma eterna, la idea de las formas, que podría ser 
designada como la forma absoluta, y testimonia.la super- 
vivencia de la obra que extrae de esta esfera su indestruc- 
tible subsistir, después de que la forma empírica, la ex- 
presión de su reflexión aislada, haya sido consumida por 
ella. La ironización de la forma de representación es se- 
mejante a la tempestad que levanta el velo ante el orden 
trascendental del arte y lo descubre, junto al inmediato 
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subsistir de la obra en él, como un misterio. La obra no 
es esencialmente, como la consideraba Herder, una reve- 
lación y un misterio de genialidad creadora, que bien po- 
dría ser llamado misterio de la substancia; es un misterio 
del orden, revelación de su dependencia absoluta de la 
idea del arte, de su eterno e indestructible ser superada 
en aquélla. En este sentido reconoce Schlegel unos «lími- 
tes de la obra visible» ** más allá de los cuales se revela 
el ámbito de la obra invisible, de la idea del arte. La fe 
en la indestructibilidad de la obra, tal como se explicita 
en los dramas irónicos de Tieck o en las desgarradas no- 
velas de Jean Paul, constituía una fundamental convic- 
ción mística del Romanticismo temprano. Sólo a partir de 
ella se hace comprensible por qué los románticos no se 
contentaron con la exigencia de la ironía como una dis- 
posición interna del artista, sino que aspiraban a verla 
expresada en la obra. La ironía tiene otra función, que no 
la de ciertas disposiciones que, por muy dignas de desear 
que fueran, precisamente porque sólo son perceptibles en 
relación con el artista, no pueden emerger autónomamente 
en la obra. La ironía formal no es, como el esfuerzo o la 
sinceridad, un procedimiento intencional del autor. No 
puede ser entendida, según es costumbre, como índice de 
una subjetiva carencia de límites, sino que debe ser apre- 
ciada como un momento objetivo en la obra misma. Re- 
presenta el intento paradójico de construir en los pro- 
ductos formados, aun a través de una demolición: de de- 
mostrar en la obra misma su relación con la idea. 
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Il. La idea del arte 


La teoría romántica del arte culmina en el concepto de 
idea del arte, en cuyo análisis hay que buscar la confirma- 
ción de todas las demás doctrinas y la clave acerca de sus 
últimas intenciones. Lejos de constituir simplemente un 
esquemático punto de referencia para los teoremas sin- 
gulares sobre la crítica, la obra, la ironía, etc., este con- 
cepto está objetivamente configurado del modo más signi- 
ficativo. No es sino aquí donde ha de encontrarse aquello 
que guió a los románticos como inspiración íntima en su 
reflexión acerca de la esencia del arte. Metodológicamente, 
la entera teoría romántica del arte reposa en la determi- 
nación del medium absoluto de la reflexión como arte, 
o más exactamente, como la idea del arte. Dado que el 
órgano de la reflexión artística es la forma, la idea del 
arte queda definida como el medium de reflexión de las 
formas. En éste coinciden de manera constante todas 
las formas de exposición, se conectan recíprocamente y se 
unifican en la forma absoluta del arte, que es idéntica a su 
idea. La idea romántica de la unidad del arte anida, por 
consiguiente, en la idea de un continuum de las formas. 
Así, por ejemplo, la tragedia enlazaría para el espectador, 
sin solución de continuidad, con el soneto. En este con- 
texto se puede indicar sin dificultad una clara diferencia 
entre el concepto kantiano de juicio y el romántico de 
reflexión; la reflexión no es, como el juicio, un procedi- 
miento reflexivo subjetivo, sino que se halla encerrada en 
la forma de exposición de la obra y se despliega en la crí- 
tica para finalmente colmarse en el continuum de las for- 
mas. —En el Herkules Musagetes, con referencia a aque- 
lla diferencia descrita más arriba en los términos de 
forma de exposición y forma absoluta, se dice del poeta: 
«Para él, cualquier forma... será la suya propia, / Puede 
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con su ingenio... / enlazar más altamente las formas a 
la forma en un leve tejido.» ?” Con mayor concreción, en 
el fragmento 116 del Athendum se encuentra definida, 
como carácter determinante de la poesía romántica, «la 
de reunir nuevamente todos los géneros escindidos de la 
poesía... Ella abarca todo lo que es poético, desde el más 
grande sistema del arte (que a su vez contiene más siste- 
mas en sí), hasta el suspiro, el beso que el niño poeta ex- 
hala en un canto espontáneo... El estilo poético [Dichart] 
romántico es el único que es algo más que un estilo, que 
es casi el arte poético mismo». Apenas podía ser descrito 
más claramente el continuum de las formas artísticas. 
Al definir esta unidad del arte como poesía o estilo poético 
romántico, Schlegel se propone a un tiempo asignarle la 
más precisa caracterización objetiva. Es en ese estilo poé- 
tico romántico en el que está pensando cuando dice: «Dis- 
ponemos ya de tantas teorías del estilo poético... ¿Por qué 
no poseemos todavía un concepto de estilo poético? Qui- 
zás deberíamos contentarnos con una única teoría de 
los estilos poéticos.» ”* Así pues, la poesía romántica es 
la idea de la poesía misma, el continuum de las formas 
artísticas. Schlegel se esforzó con la mayor intensidad en 
llevar a expresión la determinación y la plenitud con las 
que concebía esta idea. «Si los ideales no tienen para el 
pensador tanta individualidad como para el artista tenían 
los dioses de la Antigiiedad, ocuparse con las ideas no es 
nada sino un aburrido y fatigoso jugar a los dados con 
fórmulas vacías.»”*” «Sentido para la poesía... lo tiene 
aquel para el cual ésta es una realidad individual.» * 
Y: «¿No existen individuos que contienen en sí sistemas 
enteros de individuos?» La poesía cuando menos, en 
tanto que medium de la reflexión de las formas, ha de ser 
un individuo semejante. Se podría ciertamente suponer 
que es en la obra de arte en lo que piensa Novalis cuando 
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dice: «Un individuo infinitamente caracterizado es miem- 
bro de un infinitorium.» Y Queda expresado, en cual. 
quier caso, el principio de un continuum de las ideas para 
la filosofía y el arte; las ideas de la poesía son, según la 
concepción romántica, las formas de exposición. «El filó- 
sofo que en su filosofía puede transformar todos los filo- 
sofemas singulares en uno único, que puede hacer de todos 
los individuos de la misma un solo individuo, alcanza el 
culmen de su filosofía. Alcanza el máximo cuando reúne 
todas las filosofías en una única... El filósofo y el artista 
proceden orgánicamente, si puedo decirlo así... Su prin- 
cipio, su idea de unificación es un germen orgánico que 
toma forma, que se desarrolla libremente hacia una forma 
continente de individuos indeterminados, una figura infI- 
nitamente individual, universalmente conformadora —una 
idea rica en ideas.» % «Todo está comprehendido en el arte 
y la ciencia, para llegar de lo uno a lo otro, y asimismo 
del uno al todo, rapsódica o sistemáticamente; el espiri- 
tual arte de la sabiduría, el arte de la adivinación.» ?* Por 
supuesto, ese arte de la sabiduría es la crítica, que Schle- 
gel llama también «adivinatoria».W 

Para llevar a expresión la individualidad de la unidad 
del arte, Schlegel exageró sus conceptos y los concibió 
con arreglo a una paradoja. De otro modo la idea de ex- 
presar la suprema universalidad como ina individualidad 
era irrealizable. Por su parte, sin embargo, esta idea no 
tiene en absoluto un absurdo, cuando no un error, como 
última motivación; más bien sucede que Schlegel, sim- 
plemente, interpretó erróneamente en ella un motivo acep- 
table y valioso. Ese motivo consistía en el esfuerzo de pre- 
servar el concepto de idea del arte del malentendido se- 
gún el cual sería una abstracción de las obras empíri- 
camente existentes. Pretendía determinar este concepto 
como una idea en el sentido platónico, como un TpótEpov 
77) Yúoei, como el fundamento real de todas las obras empí- 
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con su ingenio... / enlazar más altamente las formas a 
la forma en un leve tejido.» *” Con mayor concreción, en 
el fragmento 116 del Athenádum se encuentra definida, 
como carácter determinante de la poesía romántica, «la 
de reunir nuevamente todos los géneros escindidos de la 
poesía... Ella abarca todo lo que es poético, desde el más 
grande sistema del arte (que a su vez contiene más siste- 
mas en sí), hasta el suspiro, el beso que el niño poeta ex- 
hala en un canto espontáneo... El estilo poético [Dichart] 
romántico es el único que es algo más que un estilo, que 
es casi el arte poético mismo». Apenas podía ser descrito 
más claramente el continuum de las formas artísticas. 
Al definir esta unidad del arte como poesía o estilo poético 
romántico, Schlegel se propone a un tiempo asignarle la 
más precisa caracterización objetiva. Es en ese estilo poé- 
tico romántico en el que está pensando cuando dice: «Dis- 
ponemos ya de tantas teorías del estilo poético... ¿Por qué 
no poseemos todavía un concepto de estilo poético? Qui- 
zás deberíamos contentarnos con una única teoría de 
los estilos poéticos.» ?? Así pues, la poesía romántica es 
la idea de la poesía misma, el continuum de las formas 
artísticas. Schlegel se esforzó con la mayor intensidad en 
llevar a expresión la determinación y la plenitud con las 
que concebía esta idea. «Si los ideales no tienen para el 
pensador tanta individualidad como para el artista tenían 
los dioses de la Antigiiedad, ocuparse con las ideas no es 
nada sino un aburrido y fatigoso jugar a los dados con 
fórmulas vacías.» ?*” «Sentido para la poesía... lo tiene 
aquel para el cual ésta es una realidad individual.» 
Y: «¿No existen individuos que contienen en sí sistemas 
enteros de individuos?»”! La poesía cuando menos, en 
tanto que medium de la reflexión de las formas, ha de ser 
un individuo semejante. Se podría ciertamente suponer 
que es en la obra de arte en lo que piensa Novalis cuando 
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dice: «Un individuo infinitamente caracterizado es miem- 
bro de un infinitorium.» % Queda expresado, en cual- 
quier caso, el principio de un continuum de las ideas para 
la filosofía y el arte; las ideas de la poesía son, según la 
concepción romántica, las formas de exposición. «El filó- 
sofo que en su filosofía puede transformar todos los filo- 
sofemas singulares en uno único, que puede hacer de todos 
los individuos de la misma un solo individuo, alcanza el 
culmen de su filosofía. Alcanza el máximo cuando reúne 
todas las filosofías en una única... El filósofo y el artista 
proceden orgánicamente, si puedo decirlo así... Su prin- 
cipio, su idea de unificación es un germen orgánico que 
toma forma, que se desarrolla libremente hacia una forma 
continente de individuos indeterminados, una figura infi- 
nitamente individual, universalmente conformadora —una 
idea rica en ideas.» % «Todo está comprehendido en el arte 
y la ciencia, para llegar de lo uno a lo otro, y asimismo 
del uno al todo, rapsódica o sistemáticamente; el espiri- 
tual arte de la sabiduría, el arte de la adivinación.» ** Por 
supuesto, ese arte de la sabiduría es la crítica, que Schle- 
gel llama también «adivinatoria».% 

Para llevar a expresión la individualidad de la unidad 
del arte, Schlegel exageró sus conceptos y los concibió 
con arreglo a una paradoja. De otro modo la idea de ex- 
presar la suprema universalidad como ina individualidad 
era irrealizable. Por su parte, sin embargo, esta idea no 
tiene en absoluto un absurdo, cuando no un error, como 
última motivación; más bien sucede que Schlegel, sim- 
plemente, interpretó erróneamente en ella un motivo acep- 
table y valioso. Ese motivo consistía en el esfuerzo de pre- 
servar el concepto de idea del arte del malentendido se- 
gún el cual sería una abstracción de las obras empíri- 
camente existentes. Pretendía determinar este concepto 
como una idea en el sentido platónico, como un TpórTepov 
77) Yvoet, como el fundamento real de todas las obras empí- 
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ricas, y así fue como recayó en la antigua confusión entre 
abstracto y universal, cuando creía que se debía hacer de 
ellos algo individual. Sólo a este propósito define Schle- 
gel una y otra vez, con insistencia, la unidad del arte, el 
mismo continuum de las formas, como una obra. Esta 
obra invisible es la que acoge en sí la visible, de la que 
habla en otro pasaje. Esta concepción asaltó a Schlegel 
durante el estudio de la poesía griega, desde donde la tras- 
ladó a la poesía en general: «El sistemático Winckelmann, 
que leyó a todos los antiguos como si fueran un solo 
autor, que todo lo vio en su conjunto y concentró en los 
griegos toda su fuerza, puso los primeros cimientos de 
una doctrina concreta de la Antigiiedad mediante la per- 
cepción de la diferencia absoluta entre lo antiguo y lo 
moderno. Sólo desde el momento en que se ha déescubier- 
to el punto de vista y las condiciones de la identidad abso- 
luta de los antiguos y los modernos, que fue, es o será, 
puede decirse que estaría dado el contorno de la ciencia 
y podría pensarse en su elaboración metodológica.» ?' 
«Todas las poesías de la Antigiiedad se conjugan unas con 
otras hasta que de masas y miembros cada vez más gran- 
des se forma el todo... Y así, verdaderamente, no es una 
imagen vacía el decir que la poesía antigua sería una 
única poesía indivisible y perfecta. ¿Por qué no había de 
ser.de nuevo lo que ya ha sido? De otra manera, se en- 
tiende. Y ¿por qué no de una manera más bella, más gran- 
de?» «Todas las poesías clásicas de los antiguos se con- 
jugan entre sí, forman un todo orgánico inseparable y son, 
si bien se mira, una sola poesía, la única en la que el 
arte poético mismo aparece perfecto. De manera seme- 
jante, todos los libros deben constituir un solo libro en 
una literatura perfecta.» Y «Así pues, ¡incluso la indivi- 
dualidad del arte, cuando es comprendida a fondo, ha de 
conducir hasta un todo inconmensurable! ¿O es que aca- 
so creéis que todo, en efecto, salvo la poesía misma, po- 
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dría ser un poema o una obra?» ” El acuerdo y la recon- 
ciliación de las formas constituyen el proceso visible y 
determinante para la unidad en devenir de la poesía como 
obra invisible. A fin de cuentas, la mística tesis de que 
el arte mismo sería una obra —que Schlegel puso en la 
cima de sus pensamientos, particularmente hacia 1800— 
se encuentra en una precisa conexión con aquella frase 
que afirma la indestructibilidad de las obras que se purl- 
fican en la ironía. Ambas proposiciones explican que idea 
y obra no son opuestos absolutos en el arte. La idea es 
obra, de igual modo que la obra es idea, si supera los 
límites de su forma de exposición.*”* 

De la exposición de la idea del arte en la obra total 
hizo Schlegel la tarea de la poesía universal y progresiva; 
esta caracterización de la poesía no se refiere a otra cosa 
que a esa tarea: «La poesía romántica es una poesía uni- 
versal en progresión... El estilo poético romántico está 
aún en devenir; en efecto, ésta es su propia esencia, a sa- 
ber, el poder únicamente llegar a ser, nunca ser de una 
manera perfecta.» *? De ella puede afirmarse: «...Una idea 
no se deja prender en una proposición. Una idea es una 
serie infinita de proposiciones, una magnitud irracional, 
impredicable,?* inconmensurable... Sí es posible, no obs- 
tante, establecer su progresión.» * —Al concepto de poe- 
sía universal y progresiva puede adherirse con facilidad un 
malentendido modernizante cuando no se advierte su nexo 
con el medium de la reflexión. Ese malentendido consisti- 
ría en concebir la progresión infinita como una mera fun- 
ción de la infinitud indeterminada de la tarea, por un 


230. Jugendschriften, II, p. 424; véase también Jugendschriften, 
IT, p. 427. 

231. Sigue siendo digno de mención el hecho de que con la 
palabra «obra», el uso lingiilístico designa una unidad «invisible» 
que es análoga a la unidad del arte a la que se refiere Schlegel, 
a saber, el entero conjunto de las creaciones de un maestro, so- 
bre todo de un artista plástico. 

232. Athendum, 116. | 

233. Pero no, ciertamente, irrefractable. Una alusión contra 
Fichte. 

234. Schriften, p. 159. 
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lado, o, por el otro, de la vacía infinitud del tiempo. Pero 
ya se ha señalado cuánto luchó Schlegel por la determi- 
nación, por la individualidad de la idea que asigna su 
cometido a la poesía universal progresiva. Así pues, la 
infinitud de la progresión no puede apartar su mirada de 
la determinación de su tarea, y, si es que en esta deter- 
minación no existen propiamente límites, la formulación 
según la cual para «esta poesía en devenir... no hay lími- 
te alguno del progreso, del continuo desarrollo»,% podría 
llevar a error, puesto que ésta no pone el acento en lo 
esencial. Lo esencial es que la tarea de la poesía univer- 
sal progresiva se ofrece en un medium de las formas, de 
la manera más determinada, como su más estricta domina- 
ción y ordenación. «... La belleza... no es meramente el 
vacío pensamiento de algo que ha de ser producido, ...sino 
también un factum, a saber, un factum eterno y trascen- 
dental.» Lo es en tanto que continuum de las formas 
cuya materialización a través del caos, como escenario de 
la acción ordenadora, hemos encontrado ya en Novalis. 
Incluso en la siguiente observación de Schlegel, el caos 
no es otra cosa que la imagen simbólica del medium abso- 
luto: «Pero la suprema belleza, la suprema ordenación 
no es pues, en efecto, sino la del caos, es decir, de algo 
tal que sólo espera el toque del amor para desplegarse ha- 
cia un mundo armónico...» *" No se trata, por consiguien- 
te, de un proceder en el vacío, de un vago poetizar-cada- 
vez-mejor, sino de un despliegue y una ascensión cada vez 
más comprehensivos de las formas poéticas. La infinitud 
temporal en la que tiene lugar este proceso es igualmente 
una infinitud mediática y cualitativa. Por ello, la progre- 
sividad no es en absoluto lo que se entiende bajo la mo- 
derna expresión de «progreso»; no es una cierta propor- 
ción, apenas relativa, de los estadios de la cultura entre 
sí. Al igual que la entera vida de la humanidad, constitu- 


235. HuchH, p. 112. 

236. Athendum, 256. 

237. Jugendschriften, 11, p. 358. 

238. Que se sigue del mesianismo romántico, y no puede ser 
demostrado aquí. 
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ye un proceso infinito de cumplimiento, no un mero pro- 
ceso de devenir. Si es innegable, pese a todo, que el me- 
sianismo romántico no actúa con toda su fuerza, estos 
pensamientos no representan tampoco una contradicción 
respecto a la posición de principio de Schlegel frente a la 
ideología del progreso expresada en su Lucinde: «¿Qué 
buscaría ese incondicionado afanarse y progresar sin pau- 
sa y sin centro? ¿Puede ese Sturm und Drang dar jugo 
nutricio o conformación a la infinita planta de la huma- 
nidad, que crece quedamente y se forma a partir de sí 
misma? Nada es este vacío e inquieto bregar sino una abe- 
rración nórdica.» ?* 

El discutido concepto de poesía trascendental puede 
explicarse en este contexto sin dificultad y, sin embargo, 
con exactitud. Como el de poesía universal progresiva, es 
una determinación de la idea del arte. Si éste representa 
en un concentrado conceptual su relación con el tiempo, 
el concepto de poesía trascendental remite de nuevo al 
centro sistemático del que ha surgido la filosofía román- 
tica del arte. Por tanto, expone la poesía romántica como 
la reflexión poética absoluta; la poesía trascendental en el 
pensamiento de Friedrich Schlegel en la época del Athe- 
náum es justamente lo que el concepto de yo originario en 
las Lecciones Windischmann. Para demostrarlo basta con 
seguir puntualmente las relaciones en que se presenta el 
concepto de trascendental en Schlegel y Novalis. Se des- 
cubre que por doquier conducen al concepto de reflexión. 
Así, dice Schlegel sobre el humor: «...su auténtica esencia 
es la reflexión. De ahí su afinidad con... todo lo que es tras- 
cendental.» % «La suprema tarea de la formación es la de 
apoderarse de su mismidad trascendental, ser a un tiempo 
el yo de su yo»,*! esto es, comportarse reflexivamente. La 
reflexión trasciende los correspondientes niveles espiritua- 
les para pasar al más alto. Al respecto escribe Novalis, 
con referencia al acto de reflexión en la introspección: 


239. Lucinde, p. 28. 
240. Athenáum, 305. 
241. Schriften, p. 8. 
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«Aquel lugar fuera del mundo está dado ya; y Arquímides 
puede ahora cumplir su promesa.» El origen de la poe- 
sía superior a partir de la reflexión se halla indicado en 
el siguiente fragmento: «Hay en nosotros ciertos poemas 
que parecen poseer un carácter del todo diferente a los 
demás, pues van acompañados del sentimiento de una 
necesidad y no ha existido en absoluto, sin embargo, 
ninguna motivación exterior para ellos. El hombre tiene 
la impresión de que toma parte en una conversación y de 
que alguien, una esencia espiritual desconocida, de una 
manera prodigiosa, lo induce al desarrollo de los pensa- 
mientos más evidentes. Este ente debe ser un ente supe- 
rior, dado que establece con él una clase de relación que 
no le es posible a otro ente ligada a los fenómenos. Debe 
ser un ente homogéneo, puesto que trata al hombre como 
un ente espiritual y únicamente le solicita la más elevada 
autonomía. Este yo de clase superior se conduce para con 
el hombre como el hombre con la naturaleza o el sabio 
con el niño.» ** Los poemas que surgen de la actividad del 
yo superior son los miembros de la poesía trascendental, 
cuyo perfil se solapa con la idea del arte impresa en la 
obra absoluta. «Las poesías que hasta hoy han existido 
actúan por lo general dinámicamente; la futura poesía 
trascendental podría ser denominada orgánica. Cuando se 
la invente, se verá que todos los auténticos poetas poetiza- 
ron hasta ahora, sin saberlo, orgánicamente —pero que 
esta falta de conciencia... ejercía una influencia esencial 
en la totalidad de sus obras, de tal manera que en su 
mayor parte sólo eran auténticamente poéticas en lo par- 
ticular, pero habitualmente no poéticas en el conjun- 
to.» * Justamente, según la visión de Novalis, la poesía de 
la obra total depende del conocimiento de la esencia de 
la absoluta unidad del arte. —La inteligencia de este cla- 
ro y sencillo significado del término «poesía trascenden- 
tal» se ha visto extraordinariamente dificultada por una 


242. Schriften, p. 27. 
243. Schriften, p. 6l. 
244. Schriften, p. 82. 
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particular circunstancia. En efecto, en aquel fragmento 
que de acuerdo con su pensamiento fundamental ha de ser 
entendido como la prueba principal del argumento exa- 
minado, Schlegel definía ** de otro modo esa discutible 
expresión, diferenciándola respecto de un término que, 
según su propia acepción y la de Novalis, debía serle equi- 
valente. De hecho, «poesía trascendental» significa en No- 
valis —y, en buena lógica, también en Schlegel— la refle- 
xión absoluta de la poesía, que Schlegel distingue de aqué- 
lla en el fragmento en cuestión como «poesía de la poe- 
sía»: «Existe una poesía cuyo uno y todo es la relación 
de lo ideal con lo real y que, por tanto, en analogía con 
el lenguaje filosófico, podríamos llamar poesía trascenden- 
tal... Pero así como se concedería escaso valor a una filo- 
sofía trascendental que no fuese crítica, que no represen- 
tase al productor junto con el producto, y que en el siste- 
ma de los pensamientos trascendentales no contuviese a 
la vez una caracterización del pensamiento trascendental, 
así también aquella poesía debería quizás unificar los ma- 
teriales y tentativas preliminares trascendentales, no raros 
en los poetas modernos, con la reflexión artística y el auto- 
rreflejo estético, en orden a una teoría poética de la facul.- 
tad de la poesía... y representarse a sí misma en cada una 
de sus representaciones, y en todas partes ser a la vez 
poesía y poesía de la poesía.» * Toda la dificultad que de- 
para el concepto de poesía trascendental en la exposición 


245. Tal vez haya que ver en este fragmento una confronta- 
ción primeriza, y por tanto no consonante con el uso lingiiístico 
tardío, con el término «poesía trascendental»; en otro caso ha- 
bría que admitir que se trata de una consciente y jocosa equi- 
vocación. 

246. Athendum, 238. ENDERS (p. 376) no entiende correctamen- 
te la conclusión del fragmento cuando supone que «poesía de 
la poesía... no sería en el fondo sino una intensificación y un si- 
nónimo de la poesía romántica frente a la no romántica». Pasa 
por alto que la expresión «poesía de la poesía» está construida 
según el esquema de la reflexión (pensamiento del pensamiento) y 
ha de ser entendida en consecuencia con todo ello. Incluso la 
identifica (p. 377) erróneamente con la expresión «poesía poética», 
sobre la base del fragmento 247 del Athenáum, donde apenas es 
un predicado de ella. 
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de la filosofía romántica, la oscuridad que le caracteriza, 
depende del hecho de que, en el fragmento antes citado, 
esta expresión no es empleada con referencia al momento 
reflexivo en la poesía, sino con la mirada puesta en la vieja 
interrogación de Schlegel acerca de la relación entre la 
poesía griega y la moderna. Así como la poesía griega fue 
calificada por Schlegel como real y la moderna como 
ideal,” acuña ahora el término «poesía trascendental» en 
mistificante alusión al debate filosófico, de un género to- 
talmente distinto, entre el idealismo metafísico y el realis- 
mo, y a su resolución en Kant por medio del método tras- 
cendental. En cualquier caso, no obstante, la acepción de 
Schlegel coincide en última instancia con lo que Novalis 
llama poesía trascendental, y que él mismo denomina poe- 
sía de la poesía. Pues la reflexión a la que se alude en 
estas dos últimas definiciones no es sino el método para 
la solución de la aporía estética «trascendental» de Schle- 
gel. Como ya se ha explicado, en la obra misma se produ- 
ce, por una parte, su acabado estrictamente formal (de 
tipo griego), que sigue siendo relativo; pero, por otra par- 
te, queda redimida de su relatividad y elevada al abso- 
luto del arte mediante la crítica y la ironía (de signo mo- 
derno). —La «poesía de la poesía» es la expresión su- 
maria de la naturaleza reflexiva del absoluto. Es la poesía 
consciente de sí misma; y puesto que la conciencia, según 
la doctrina temprano-romántica, es sólo una forma espi- 


247. Cf. las invectivas contra el uso diferente, esto es, no 
orientado histórico-filosóficamente, de la palabra «ideal» por par- 
te de Schiller, 

248. Por todo ello, para el Schlegel de la época del Athenádum, 
la obra de arte de modelo griego (real, ingenua) es pensable sólo 
con intención irónica, bajo la provisoria cautela de su disolución. 
Lo ingenuo vale para Schlegel únicamente, por así decir, como 
una reflexión de envergadura sobrenatural. Ensalza «el instinto 
hasta la ironía» (Athendum, 305) y afirma: «La gran abstracción 
práctica (sinónima de la reflexión) hace de los antiguos, entre los 
cuales era apenas un instinto, propiamente antiguos» (Athendum, 
121). En este sentido concibe lo ingenuo en Homero, Shakespeare, 
Goethe. (Véase la Historia de la poesía de los griegos y los roma- 
nos, así como la Athenáum, 51 y 305.) 
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ritual intensificada de aquello de lo que es conciencia, así 
también la conciencia de la poesía es ella misma poesía. Es 
poesía de la poesía. La poesía superior «es ella misma 
naturaleza y vida...; pero es la naturaleza de la naturale- 
za, la vida de la vida, el hombre en el hombre; y yo pienso 
que esta diferencia es, en verdad, suficientemente clara 
y precisa para quienquiera que la perciba».** Estas fórmu- 
las no son intensificaciones retóricas, sino definiciones de 
la naturaleza reflexiva de la poesía trascendental. «Presu- 
mo que en ti, aun a propósito de Shakespeare, pronto o 
tarde, el arte se reflejará en el arte»,% escribe Friedrich 
Schlegel a su hermano. 

Al órgano de la poesía trascendental, en tanto que for- 
ma que perdura en el hundimiento absoluto tras el hundi- 
miento de las formas profanas, lo define Schlegel como 
forma simbólica. En la retrospectiva literaria con la que 
abre su Europa en 1803, dice de los cuadernos del Athe- 
náúum: «Al comienzo de los mismos, la finalidad predomi- 
nante es la crítica y la universalidad; en los fragmentos 
posteriores, lo esencial es el espíritu del misticismo. No se 
tema esta palabra; ?! designa la anunciación de los miste- 
rios del arte y de la ciencia, que sin esos misterios no me- 
recerían su nombre; pero, ante todo, evoca la vigorosa de- 
fensa de las formas simbólicas y de su necesidad frente al 
sentido profano.» * La expresión «forma simbólica» remi- 
te a dos órdenes de significados: denota, en primer lugar, 
la relación con los diferentes conceptos que cubren el ab- 
soluto poético, y sobre todo con la mitología. El arabesco, 
por ejemplo, es una forma simbólica que se refiere a un 
contenido mitológico. En ese sentido, la forma simbólica 
no pertenece a este contexto. En segundo lugar, es la ex- 
presión del puro absoluto poético en la forma. Por eso Les- 
sing es venerado por Schlegel, «por la forma simbólica de 
sus obras... en virtud de la cual... pertenecen... al ámbito 


249. Jugendschriften, Il, p. 428. 

250. Briefe, p. 247. | 

251. Schlegel omite manifiestamente distinguir el misticismo, 
en tanto que algo inauténtico, de la mística. 

252. KURSCHNER, p. 305. 
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del arte superior, pues precisamente éste... es su único 
signo distintivo».4* No es otra que la forma simbólica lo 
que se entiende con la expresión común de «símbolo» 
cuando Schlegel afirma, del supremo cometido de la poe- 
sía, que habría «sido logrado a través de aquel elemen- 
to mediante el cual la apariencia de lo finito es puesta en 
relación con la verdad de lo eterno y, justamente por eso, 
queda en ella disuelta: ... mediante los símbolos a través 
de los cuales el significado, lo único real en la existencia, 
pasa a ocupar el lugar de la ilusión».** Merced a la refle- 
xión, la forma simbólica otorga este significado, es decir, 
la relación con la idea de arte, a las obras poético-trascen- 
dentales. La «forma simbólica» es la fórmula en la que se 
resume el alcance de la reflexión para la obra de arte. 
«Ironía y reflexión son las propiedades fundamentales de 
la forma simbólica de la poesía romántica» % —pero, 
puesto que la reflexión se encuentra también en la base de 
la ironía, de modo que es idéntica a la forma simbólica 
en la obra de arte, sería más exacto decir: las propiedades 
fundamentales de la forma simbólica consisten, por un 
lado, en una pureza tal de la forma de exposición que ésta 
queda depurada en mera expresión de la autolimitación 
de la reflexión, y diferenciada de las formas profanas de 
exposición; por otro lado, en la ironía (formal) en la 
cual se eleva la reflexión hasta el absoluto. La crítica de 
arte expone esta forma simbólica en toda su pureza; la li- 
bera de todos los momentos extraños a su naturaleza a 
los que pudiera estar ligada en la obra y culmina con la 
disolución de ésta. Se impone a la consideración el hecho 
de que, a pesar de todas las acuñaciones conceptuales, en 
el ámbito de las teorías románticas no se puede jamás 
alcanzar claridad plena en la distinción entre forma pro- 


253. Jugendschriften, II, p. 426. 

254. Jugendschriften, IL, p. 427. 

255. MARGOLIN, p. 27. 

256. Por consiguiente, la forma de exposición como tal no ne- 
cesita ser absolutamente profana: puede participar, por la ple- 
nitud de su pureza, de la forma simbólica o absoluta, o bien con- 
vertirse incluso finalmente en ella. 
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fana y simbólica, entre forma simbólica y crítica. Sólo al 
precio de tan borrosas delimitaciones pueden los con- 
ceptos de la teoría del arte ser incluidos, como a fin de 
cuentas ambicionaban los románticos, en el dominio del 
absoluto. 

Entre todas las formas de exposición, hay una en la 
que los románticos hallaron la autolimitación reflexiva y 
la autoexpansión, configuradas ambas con la mayor niti- 
dez, para, desde esta cima, convertirse indistintamente la 
una en la otra. Esta forma simbólica suprema es la nove- 
la. Ante todo, lo que salta a la vista en esa forma es su apa- 
rente libertad y carencia de reglas. La novela puede, en 
efecto, reflejarse a discreción en sí misma, reflejar especu- 
larmente desde una posición más elevada, en consideracio- 
nes siempre nuevas, cada nivel dado de conciencia. El 
hecho de que, por la naturaleza de su forma, la novela 
consiga lo que de otro modo es posible solamente por me- 
dio del acto violento de la ironía, neutraliza la ironía en 
ella. Por otra parte, sin embargo, precisamente porque la 
novela nunca transgrede su forma, cada una de sus refle- 
xiones puede entenderse como limitada por sí misma, 
pues lo que la limita no es una forma de exposición con- 
forme a reglas. Esto neutraliza en la novela la forma de 
exposición, que en ella actúa sólo en su pureza, no en su 
rigor. En tanto que aquella aparente libertad, dada su in- 
mediata evidencia, no requiere de evidencia alguna, los 
románticos acentuaron una y otra vez la regularidad y su 
nítida concentración en la forma novela. Que «el espíritu 
de meditación y del retorno sobre sí mismo...» es «una 
peculiaridad común a toda poesía altamente espiritual »,?” 
lo explicita Schlegel con ocasión de la recensión del Meis- 
ter. La poesía más espiritual es la novela; su carácter re- 
tardatario es la expresión de la reflexión que le es propia: 
«En virtud de su naturaleza retardataria, la pieza teatral 
puede parecer afín a la novela, que pone su esencia justa- 
mente en ello»,% se afirma en el mismo lugar a propósito 


257. Jugendschriften, 11, p. 177. 
258. Ibid. 
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del Hamlet. Y Novalis: «La naturaleza retardataria de la 
novela *? se muestra preferentemente en el estilo.» % Par- 
tiendo de la consideración de que la novela la forman los 
complejos reflexivamente cerrados en sí, dice: «El estilo 
de escritura de la novela no debe ser un continuum, sino 
un edificio articulado en cada período. Cada pequeña pie- 
za debe ser algo recortado, delimitado, un auténtico 
todo.» Y Es justamente este estilo de escritura el que 
Schlegel ensalza en el Wilhelm Meister: «En virtud... de 
la variedad de las masas singulares... cada una de las par- 
tes necesarias de la única e indivisible novela se convierte 
en un sistema en sí.» 4 La exposición de la reflexión consti- 
tuye para Schlegel la suprema legitimación de la maestría 
de Goethe en esta novela: «La exposición de una natura- 
leza que siempre se contempla a sí misma de nuevo, hasta 
el infinito, era la prueba más hermosa que. un artista po- 
dría ofrecer de la insondable profundidad de su poten- 
cia.» % La novela es la más alta de entre todas las formas 
simbólicas; la poesía romántica es la idea de la poesía 
misma. —No hay duda de que Schlegel tomó en cuenta, 
si es que no la buscó, la ambigijedad existente en el apela- 
tivo «romántico». Como es notorio, en el uso lingiúístico 
de aquel entonces, «romántico» significa «caballeresco», 
«medieval»; mas por detrás de este significado, como se 
complacía en hacer, Schlegel escondió su propia opinión, 
que ha de colegirse a partir de la etimología de la palabra. 
La expresión «romántico» hay que entenderla por tanto, 
con Haym, en su significado esencial, ni más ni menos que 
como «romance». Según Haym, Schlegel sostiene la doc- 
trina de que «la auténtica novela sería un non plus ultra, 
una summa de todo lo poético, y consecuentemente desig- 
na este ideal poético con el nombre de poesía románti- 
ca» 4 En tanto que summa de todo lo poético, según 


259. Alusión al Wilhelm Metster. 

260. Schriften, editados por Minor, I]I, p. 17. 

261. Schriften, editados por Minor, IT, pp. 307 y s. 

262. Jugendschriften, 11, p. 173. 

263. Jugendschriften, 11, p. 179. 

264. Ham, p. 251. Aun siendo completa, la explicación de 
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entendía la teoría schlegeliana del arte, la novela es una de- 
nominación del absoluto poético: «Una filosofía de la no- 
vela... sería la piedra angular» ** de una filosofía de la 
poesía en general. A menudo se insiste en que la novela 
no es un género entre otros, ni el estilo poético romántico 
uno entre muchos, sino que ambos son ideas. «Evaluar 
este libro con arreglo a un concepto de género compuesto 
y nacido de la costumbre y la fe, de experiencias azarosas 
y exigencias arbitrarias: sería como si un niño quisiera 
asir con la mano la Luna y las estrellas y meterlas en 
una cajita.» 2% se dice del Wilhelm Meister. 

El Romanticismo temprano no sólo incluyó la novela 
en su teoría del arte, sino que encontró en ella su más 
extraordinaria confirmación trascendental, en tanto que 
la situó en una más vasta e inmediata relación con 
su concepción fundamental de la idea del arte. Según esta 
concepción, el arte es el continuum de las formas, y, se- 
gún la concepción de los primeros románticos, la novela 
es la aparición perceptible de este continuum. Lo es a 
través de la prosa. La idea de la poesía encuentra su indi- 
vidualidad buscada por Schlegel en la forma de la prosa; 
los primeros románticos no conocen otra determinación 
más profunda y apropiada para ella que la de prosa. En 
esta intuición aparentemente paradójica, pero en verdad 
muy profunda, encuentran un fundamento completamente 
nuevo para la filosofía del arte. En este fundamento des- 
cansa tanto la entera filosofía del arte del Romanticismo 


Haym según la cual Schlegel, siempre «dispuesto a nuevas cons- 
trucciones y nuevas fórmulas», extrae esta doctrina del Wilhelm 
Meister, no toca lo que Schlegel objetiva y resueltamente pre- 
tendía acentuar. Esta apreciación, como todavía habría de hacerse 
más evidente, debe entenderse inmanentemente respecto del uni- 
verso de su pensamiento filosófico. Del mismo modo, HaYm (pá- 
gina 802) insinúa esta conexión entre reflexión, poesía trascen- 
dental y teoría de la novela cuando habla de la schlegeliana «con- 
sideración de la poesía moderna desde el punto de vista de la 
novela en conexión con los conceptos de autorreflexión infinita y 
de lo trascendental... tomados de la filosofía de Fichte». 

265. Athendum, 252. . 

266. Jugendschriften, 11, p. 171. 
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temprano, como también su concepto de crítica en parti- 
cular, en razón del cual hemos conducido la investigación 
hasta aquí a través de aparentes desviaciones. —La idea 
de la poesía es la prosa. Ésta es la determinación con- 
clusiva de la idea del arte, y también el auténtico signifi- 
cado de la teoría de la novela, que sólo así es entendida 
en su profunda intención y desligada de la relación exclu- 
sivamente empírica con el Wilhelm Meister: lo que los 
románticos entendían por prosa como idea de la poesía 
puede ser deducido del siguiente pasaje, de la carta que 
Novalis dirigió a A. W. Schlegel el 12 de enero de 1798: 
«Si la poesía quiere expandirse, sólo puede hacerlo limi- 
tándose; contrayéndose, se diría que deja correr su mate- 
ria inflamable hasta que coagula. Adquiere una apariencia 
prosaica; sus partes constitutivas no se encuentran en una 
relación tan estrecha —y tampoco bajo unas leyes rítmi- 
cas demasiado severas—, y deviene más apta para la re- 
presentación de lo limitado. Pero sigue siendo poesía —y, 
con ello, fiel a las leyes esenciales de su naturaleza; devie- 
ne casi un ser orgánico cuyo entero edificio traiciona su 
procedencia fluida, su naturaleza originariamente elásti- 
ca, su ilimitación, su disponibilidad universal. Sólo la 
mezcolanza de sus miembros carece de reglas; su ordena- 
ción, su relación con el todo, es todavía la misma. Cada 
uno de los estímulos se extiende en todas direcciones. In- 
cluso aquí los miembros se mueven en torno a lo que re- 
posa eternamente, en torno a un todo... Cuanto más sim- 
ples, uniformes y quietos son también aquí los movimien- 
tos de las frases, cuanto más concorde su mezcla en el 
todo, cuanto más suelta la conexión, cuanto más transpa- 
rente e incolora la expresión, tanto más perfecta —a la 
inversa que la prosa decorativa—" es esta poesía descui- 
dada, aparentemente dependiente de los objetos. La poesía 


267. Véase el contexto en el que se encuentra el pasaje (RAIcH, 
pp. 54 y s.). En tanto que según Novalis, como ya se ha observa- 
do, el estilo de la novela no debe constituir un mero continuum, 
sino un orden articulado que llama prosa Ornada —<que ya nada 
tiene que ver con el arte, sino más bien con la retórica—, una 
prosa «fluida... como una corriente». 


144 


parece abandonar el rigor de su exigencias y hacerse dócil 
y maleable. Pero a quien se aventura en la poesía con una 
tentativa de este género pronto se le pondrá de manifiesto 
lo difícil que es realizarla perfectamente en esa forma. 
Esta poesía dilatada es justamente el supremo problema 
del escritor poético —un problema que sólo puede ser 
resuelto por aproximación y que pertenece propiamente a 
la más elevada poesía... Aquí queda aún un campo incon- 
mensurable, un territorio infinito en el más auténtico sen- 
tido. A aquella poesía superior se la podría llamar poesía 
del infinito.» % En la prosa aparece el medium de refle- 
xión de las formas poéticas, de tal modo que aquélla po- 
dría ser denominada idea de la poesía. Es el suelo crea- 
dor de las formas poéticas: todas resultan mediadas en 
ella y disueltas como en el canónico fundamento creativo. 
Ritmos conjuntamente ligados se entremezclan, se enla- 
zan en una nueva unidad, la unidad prosaica, que en No- 
valis es el «ritmo romántico».*” 7% —La poesía es la prosa 
entre las artes.» ** Sólo desde este punto de vista puede 
comprenderse la teoría de la novela en su más profunda 
intención y quedar desligada de la relación empírica con 
el Wilhelm Meister. Dado que la unidad de toda la poesía, 
en calidad de una única obra, representa un poema en 
prosa, la novela es la suprema forma poética. Presumible- 
mente en alusión a la función unificadora de la prosa, dice 
Novalis: «¿No debería comprender la novela todos los 
géneros estilísticos en una secuencia diversamente enla- 
zada por el espíritu común?» 7? Este elemento prosaico lo 
concibió Friedrich Schlegel con menor pureza, si bien se 
orientó hacia él no menos profundamente que Novalis. 
Por ello, en su modélica novela Lucinde cultivó la multi- 


268. Briefwechsel, pp. 55 y ss. 

269. Briefwechsel, p. 57. 

270. Esta misma consideración de la prosa se muestra en el 
aforismo 92, Prosa y poesía, en La Gaya Ciencia de Nietzsche. Sólo 
que allí la mirada no se orienta, como en el caso de Novalis, de las 
formas poéticas a la prosa, sino al revés. 

211. Schriften, p. 538. 

272. Schriften, p. 512. 
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plicidad de las formas, en cuya unificación consiste la ta- 
rea, más todavía que el elemento puramente prosaico que 
las colma. En la segunda parte de la novela quiso insertar 
numerosas poesías. Pero ambas tendencias, la multiplici- 
dad de las formas y el elemento prosaico, tienen en común 
su Oposición a la forma delimitada y la aspiración a lo 
trascendental. Sólo que todo esto no queda expuesto, es- 
porádicamente, en la prosa de Schlegel, sino más bien 
postulado en ella. Ni siquiera en la teoría schlegeliana de 
la novela aparece la idea de la prosa claramente situada 
en el punto central, aun cuando no hay duda de que deter- 
mina su auténtico espíritu. Lo complicó, empero, con la 
doctrina de la poetización de la materia.*” 

La concepción de la idea de poesía como prosa impreg- 
na la totalidad de la filosofía romántica del arte. Es a cau- 
sa de esta determinación por lo que ha sido históricamen- 
te tan rica en consecuencias. No sólo se ensanchó con el 
espíritu de la crítica moderna, sin llegar a ser reconocida 
en sus presupuestos y en su auténtica esencia, sino que 
penetró, en forma más o menos expresa, en los principios 
filosóficos de escuelas artísticas posteriores, como el de- 
clinante Romanticismo francés o el neorromanticismo ale- 
mán. Ante todo, sin embargo, esta fundamental concep- 
ción filosófica establece una peculiar relación en el seno 
mismo de un círculo romántico de mayor amplitud, cuyo 
elemento común, al igual que el de la escuela en sentido 
estricto, sigue siendo inaprensible, como generalmente se 
admite, en tanto se lo busca sólo en la poesía y no en 
igual medida en la filosofía. Desde ese punto de vista, en 
este círculo más amplio, por no decir que en su centro, 
se percibe un espíritu que no puede ser comprendido a 
través de su mera valoración como poeta en el sentido 
moderno de la palabra (por muy altamente que pueda éste 


273. Doctrina que no pertenece a este contexto. Comprende 
dos momentos: en primer lugar, la aniquilación de la materia en 
la ironía subjetiva, jocosa; en segundo lugar, su elevación y en- 
noblecimiento en el contenido mitológico. A partir del primer prin- 
cipio hay que entender la ironía material, y puede que también 
el humor en la novela; a partir del segundo, el arabesco. 
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ser considerado), y cuya relación con la escuela romántica 
en la historia de las ideas persiste en la oscuridad cuando 
pasa inadvertida su particular unidad filosófica con aqué- 
lla. Este espíritu es Hólderlin, y la tesis que funda su rela- 
ción filosófica con los románticos es su aserto acerca de la 
sobriedad del arte. Esta proposición es el pensamiento 
fundamental, en lo esencial enteramente nuevo y todavía 
invisiblemente activo, de la filosofía del arte en el Roman- 
ticismo, que tal vez define la época más grande de la 
filosofía occidental del arte. Es evidente la manera en que 
ese pensamiento se conecta con el procedimiento metodo- 
lógico de aquella filosofía, es decir, con la reflexión. Lo 
prosaico, donde la reflexión alcanza suprema expresión 
como principio del arte, es directamente, incluso en el 
lenguaje ordinario, una designación metafórica de lo so- 
brio. En tanto que procedimiento pensante y esclarecedor, 
la reflexión es el opuesio del éxtasis, de la manía de Pia- 
tón. Así como entre los primeros románticos la luz se pre- 
senta ocasionalmente como símbolo del medium de la 
reflexión, del sentido infinito, así también dice Hólderlin: 


«... wo bist du, Nachdenkliches! das immer mub 
Zur Seite gehn, zu Zeiten, wo bist du, Licht2»*”* 


«La prudencia es la primera musa del hombre que as- 
pira a su educación»,”* dice incluso el no filosófico A. W. 
Schlegel, y Novalis califica todo eso como un feliz «rayo 
de luz sobre la poesía más remata.»*"* En una hermosa 
imagen, muy peculiar, se expresa acerca de la sobria na- 
turaleza de la reflexión: «¿No es la reflexión sobre sí mis- 
mo... consonante por naturaleza?... Canto hacia aden- 


274. HOLDERLIN, 1V, p. 65. 
«Dónde estás, ¡pensamiento!, que debes 
de vez en cuando hacerte a un lado. ¿Y dónde tu luz?» 

275. Briefwechsel, p. 52. 

216. Ibid. 

277. Consonante, entendido en oposición a vocal en tanto que 
principio retardatario. Cf.: «Cuando la novela es de naturaleza 
retardataria entonces es verdaderamente poética y prosaica a la 
par que consonante» (Schriften, p. 539). 
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tro: mundo interior. Discurso-Prosa-Crítica.» *? El entero 
conjunto de la filosofía romántica del arte en su más alto 
grado en parte todavía por desarrollar, se encuentra es- 
quemáticamente indicado en esas palabras. 

Hólderlin trató de examinar en sus escritos tardíos, en 
una gran cantidad de profundísimos pensamientos, la «sa- 
cra sobriedad» ?” de la poesía. Aquí debe citarse tan sólo 
un destacado pasaje, para facilitar la comprensión de las 
proposiciones de Friedrich Schlegel y de Novalis, menos 
claras quizás, pero de similares intenciones: «Para asegu- 
rar a los poetas, también entre nosotros, una existencia 
burguesa, bueno será que la poesía, tomando en cuenta la 
diferencia de las épocas y de las constituciones, sea eleva- 
da asimismo entre nosotros el grado de la Mnxavx7, de los 
antiguos. —También otras obras de arte, en comparación 
con las de los griegos, adolecen de fiabilidad; hasta ahora, 
cuando menos, han sido juzgadas más según las impre- 
siones que suscitan que no según su cálculo regulado por 
leyes y los restantes procedimientos en virtud de los cua- 
les es producido lo bello. Pero lo que especialmente le 
falta a la poesía moderna es escuela y maestría artesanal; 
le falta, en efecto, que su procedimiento sea calculado y 
enseñado, y que, una vez aprendido, pueda siempre ser 
reiterado confiadamente en el ejercicio. En todas las co- 
sas los hombres deben mirar sobre todo que se trate de 
un algo, esto es, que sea cognoscible en el medio (moyen) 
de su aparición, que la manera en que está condicionada 
pueda determinarse y enseñarse. Por ello, y por otras ra- 
zones superiores, la poesía tiene una especial necesidad 
de principios y de límites seguros y característicos. —Uno 
de ellos es justamente aquel cálculo regulado.» * Novalis: 


278. Schriften, p. 539. 

279. MHÓLDERLIN, IV, p. 60. 
- 280. HóLDERLIN, V, p. 175. Aunque con estas palabras Holder- 
lim se enfrenta con las tendencias de Schlegel y Novalis, no vale 
en su caso, sin embargo, lo que en el resto de nuestro trabajo 
se ha afirmado acerca de éstos. Su fundamentación de la filosofía 
del arte fue, en primer lugar, una tendencia poderosa pero no 
elaborada con total claridad que, por consiguiente, cuando alcan- 
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«La auténtica poesía del arte es retribuible.» ”* «El arte... 
es mecánico.» «La sede del arte auténtico está sólo en el 
intelecto.» Y% «La naturaleza genera, el espíritu actúa, 
Il est beacuoup plus commode d'étre fait que de se faire 
lui (sic) méme.»** La naturaleza de ese hacer es, por 
consiguiente, la reflexión. Testimonio de esta actividad 
consciente en la obra son ante todo las «secretas inten- 
ciones... de las que, en el genio... jamás podríamos supo- 
ner demasiadas»% como dice Schlegel. La «intencional... 
elaboración secundaria de... lo más diminuto» * es un 
certificado de maestría poética. De modo radical —en la 
base de este radicalismo subsiste una cierta oscuridad— 
se afirma en el Athendáum: «A menudo se cree ofender 
a una autor por medio de comparaciones con el mundo de 
la industria. Pero el verdadero autor ¿no debe ser tam- 
bién un fabricante? ¿No debe acaso dedicar su vida en- 
tera al negocio de configurar una materia literaria en 
formas que sean, en una escala mayor, útiles y apropia- 
das?» «En tanto que el artista sea presa del entusias- 
mo se encuentra, respecto a la comunicación, en un es- 
tado cuando menos escasamente liberal.» 4 —En obras 
hechas con espíritu prosaico, llenas de espíritu prosaico, 
pensaban los románticos al formular la tesis de la indes- 


zÓ a expresarse con nitidez, reveló un punto de vista extraordi- 
nariamente anticipado de su pensamiento: el predominio de Ho]l- 
derlin. Hólderlin dominó siempre y contempló este ámbito desde 
lo alto, mientras que para Friedrich Schlegel, e incluso para Nova- 
lis, ese ámbito seguiría siendo una tierra prometida. Prescindiendo 
de la idea central de la seriedad del arte, ambas filosofías del arte 
no son comparables entre sí de forma inmediata, al igual que sus 
autores tampoco mantuvieron ninguna relación personal. 

281. Schriften, editados por Minor, II, p. 195. 

282. Schriften, p. 206. 

283. Schriften, p. 69. 

284. Schriften, p. 490; cf. también: «La matemática es ciencia 
auténtica porque contiene nociones hechas..., porque genilaliza me- 
tódicamente» (Schriften, editados por Minor, p. 262). 

285. Jugendschriften, 11, p. 170. 

286. Athendum, 253. 

287. Athendáum, 367. 

288. Lyceum, 37. 
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tructibilidad de la obra de arte auténtica. Lo que se 
disuelve en el rayo de la ironía es sólo la ilusión; indes- 
tructible, sin embargo, permanece el núcleo de la obra, 
porque no se sostiene sobre el éxtasis, que puede ser des- 
truido, sino en la sobria, la intangible forma prosaica. 
Por medio de la razón artesanal se constituye sobriamen- 
te la obra, aun cuando apunte al infinito —en el valor 
límite de las formas delimitadas. La novela es el prototipo 
de esta mística constitución de la obra más allá de las 
formas delimitadas y bellas en la apariencia (poéticas en 
el sentido estricto). La ruptura de esta teoría con las tra- 
dicionales intuiciones acerca de la esencia del arte se ma- 
nifiesta, finalmente, en el lugar que reserva a esas «be- 
llas» formas, a la belleza en general: como se indicó, la 
forma no es ya expresión de la belleza, sino del arte como 
la idea misma. En última instancia, el concepto de belle- 
za debe ser apartado de la filosofía romántica del arte, no 
sólo porque estaba complicado con el concepto de regla 
según la concepción racionalista, sino ante todo porque la 
belleza como objeto de «diversión», del agrado, del gusto, 
no parecía concordar con la rigurosa sobriedad que, según 
la nueva concepción, determinaría la esencia del arte. 
«Una auténtica y propia poética habría de comenzar con 
la diferencia absoluta: la eternamente irreductible sepa- 
ración entre el arte y la todavía ruda belleza...% A los 
apresurados diletantes sin entusiasmo y sin cultura... se- 
mejante poética debería aparecérseles como un libro de 
trigonometría a un niño que deseara dibujar.» % «Las su- 
premas obras de arte son sencillamente no susceptibles 
de ser gozadas: son ideales que sólo approximando pue- 
den complacer, y deben hacerlo, pues son imperativos es- 


289. Cuando en otro pasaje de este fragmento, con referencia 
a la filosofía de la poesía, se habla de lo bello en un sentido po- 
sitivo, la expresión tiene un sentido distinto: designa el ámbito 
del valor. 

290. Athenádum, 252. En la última frase no se alude sólo a la 
incomprensibilidad, sino a la aridez, a la sobriedad de una obra 
semejante. 
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téticos.» 9! La doctrina según la cual el arte y sus obras 
no son esencialmente ni apariciones de la belleza ni mani- 
festaciones de inmediata exaltación entusiasta, sino un 
medium de las formas que reposa sobre sí mismo, no ha 
caído en el olvido desde el Romanticismo, al menos en el 
espíritu del desarrollo artístico. Si se quisiera llevar has- 
ta sus principios fundamentales la teoría artística de un 
maestro tan eminentemente consciente como Flaubert, 
de los Parnasianos o del círculo de George, encontraría- 
mos sin duda los aquí expuestos. Si formulásemos esos 
principios fundamentales, se documentaría su origen en 
la filosofía del primer Romanticismo alemán. Son tan pro- 
pios del espíritu de esa época que con razón podía Kir- 
cher declarar: «Estos románticos querían mantener lejos 
de sí incluso lo “romántico” mismo —tal como entonces 
y ahora se entendía.» 9? «Empiezo a amar lo sobrio, pero 
lo sobrio auténticamente progresivo y en avance perma- 
nente»,* escribe Novalis en 1799 a Caroline Schlegel. Tam- 
bién a este respecto nos brinda Friedrich Schlegel la más 
extrema formulación: «Ésta es, en verdad, la clave: que 
no podamos, por mor de lo sublime, abandonarnos entera 
y exclusivamente a nuestro sentimiento.» *% 


291. Schriften, p. 565. 

292. KIRCHER, p. 43. 

293. Briefwechsel, p. 101. 

294. Jugendschriften, 11, p. 361. Una de las más notables ex- 
presiones de esta actitud espiritual es el amor de Friedrich Schle- 
gel a lo didáctico en la poesía como garantia segura de su so- 
briedad. Este amor aflora desde muy temprano —prueba de lo 
profundamente que enraizaron en él las tendencias expuestas. 
«Llamo a la poesía ideal aquella cuyo propósito es lo filosófica- 
mente interesante, poesía didáctica... La tendencia de la mayor 
parte de las más logradas y célebres poesías modernas es filosó- 
fica. En efecto, la poesía moderna parece haber alcanzado aquí un 
cierto cumplimiento, un culmen en su género. La calidad didác- 
tica constituye su Orgullo y su ornamento, es su resultado más 
genuino... engendrado en la profundidad escondida de su fuerza 
originaria» (Jugendschriften, 1, pp. 104 y s.). Este elogio de la 
poesía didáctica en un artículo de los años de estudio es directo 
precursor de la acentuación de la novela en la teoría poética pos- 
terior de Schlegel. Incluso más tarde, lo didáctico no deja de 
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Queda por concluir la explicación del concepto román- 
tico de crítica de arte a tenor de las consideraciones pre- 
cedentes. No se trata ya de su estructura metodológica, 
que ha sido expuesta, sino únicamente de la definitiva de- 
terminación de su contenido. Ya se ha dicho al respecto 
que la tarea de la crítica es el cumplimiento de la obra. 
Schlegel rechaza con energía toda finalidad informativa 
o pedagógica: «¡El fin de la crítica, se dice, sería formar 
al lector! —Quien quiera ser culto, cultívese a sí mismo. 
Esto parece descortés: pero no puede ser de otra ma- 
nera.» % De igual modo, como también se demostró, la 
crítica no es esencialmente un juicio, la expresión de una 
opinión sobre una obra. Más bien constituye un producto 
ocasionado en su origen, ciertamente, por la obra, pero 
que en su existir es independiente de ésta. Como tal y por 
principio no puede ser diferenciada de la obra de arte. 
El fragmento 116 del Athenáum, que efectúa una síntesis 
de todos los conceptos, dice así: «La poesía romántica... 


interesarle: «En este género [la poesía esotérica] no sólo inclui- 
ríamos... poesías didácticas, cuyo fin, sin embargo, no puede ser 
otro que... abolir y mediar de nuevo la escisión... propiamente 
no natural entre la poesía y la ciencia, ...sino también... la no- 
vela» (KURSCHNER, p. 308). «Toda poesía debe ser auténticamen- 
te... didáctica, en el sentido más amplio de la palabra, que desig- 
na la tendencia hacia un sentido profundo, infinito» (Jugend- 
schriften, 11, p. 364). Por el contrario, ocho años más tarde 
escribe: «Y justamente porque ambas, tanto la novela como la poe- 
sía instructiva, quedan propiamente fuera de los límites natura- 
les de la poesía, no son géneros: cada novela, cada poesía ins- 
tructiva, lo verdaderamente poético, es una individualidad par- 
ticular en sí» (KURSCHNER, p. 402). He aquí el último estadio (del 
año 1808) de la formación de las ideas schlegelianas sobre lo di- 
dáctico; habiendo observado en un principio que éste sería un 
género particularmente eminente de la poesía moderna, en la épo- 
ca del Athendum lo había ido disolviendo cada vez más como 
género —al igual que la novela— a fin de teñir con él la poesía 
entera, en tanto que en última instancia se vio obligado a aislar- 
las a las dos tanto como fue posible (las comprime en el género, 
no las eleva sobre él), al objeto de establecer de nuevo un con- 
cepto convencional de poesía. El significado superior de los géne- 
ros en prosa no quedó ya nunca claro en sus criterios. 
295. Lyceum, 86. 
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pretende, e incluso debe... combinar... genialidad y críti- 
ca.» Al mismo principio conduce igualmente otra enuncia- 
ción del Athenáum: «La llamada recherche es un experil- 
mento histórico. El objeto y el resultado del mismo es un 
factum. Lo que deba ser un factum ha de poseer una ri- 
gurosa individualidad, ha de constituir a la vez un miste- 
rio y un experimento, a saber, un experimento de la na- 
turaleza creadora.» * En este contexto es nuevo solamen- 
te el concepto de factum. Aparece otra vez en el Gesprich 
úber die Poesie. «Un verdadero juicio artístico... una opi- 
nión elaborada y precisa sobre una obra es siempre un 
factum crítico, si puedo decirlo así. Pero es en todo caso 
un factum, y justamente por ello es fatiga vana pretender 
motivarlo, puesto que el motivo mismo debería contener 
a su vez un nuevo factum o una más próxima determina- 
ción del primero.» * En virtud del concepto de factum, la 
crítica debe aparecer diferenciada del modo más nítido 
respecto de la evaluación —+en cuanto que mera opinión. 
La crítica tiene tan poca necesidad de una motivación 
como la tiene un experimento, que aquélla efectúa de he- 
cho en la obra de arte, en la medida en que despliega su 
reflexión. Obviamente, una evaluación inmotivada sería 
un disparate. —La convicción teorética de la suprema po- 
sitividad de toda crítica propició los resultados positivos 
de los críticos románticos, quienes no se propusieron tan- 
to encabezar una pequeña guerra contra lo malo, como 
potenciar el perfeccionamiento de lo bueno y, con ello, el 
aniquilamiento de lo no válido. Esta estimación de la críti- 
ca descansa, después de todo, en la valoración plenamente 
positiva de su medium, la prosa. La legitimación de la 
crítica, que confronta a ésta como instancia objetiva de 
toda producción poética, consiste en su naturaleza pro- 
saica. La crítica es la exposición del núcleo prosaico en 


296. Athenáum, 427. Para la expresión «recherche» en el sen- 
tido de crítica —tal vez en este pasaje con un sentido todavía más 
amplio— cf. el fragmento 403 del Athenádum, arriba citado. 

297. Jugendschriften, 11, p. 383. 

298. A la que A. W. Schlegel condescendió por imposición ex- 
terna. 
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cada obra. El concepto de «exposición» es entendido aquí 
en el sentido químico, como producción de una materia 
a través de un determinado proceso al que quedan some- 
tidas diversas sustancias. Así lo ha entendido Schlegel al 
decir del Wilhelm Meister que la obra «no sólo se juzga 
a sí misma, sino que se expone a sí misma».”” Lo prosaico 
es comprendido por la crítica en sus dos significados: en 
su sentido propio, en su forma de expresión, tal como se 
manifiesta de hecho en el discurso sin ataduras; y en su 
sentido impropio, por su objeto, que constituye la eter- 
namente sobria consistencia de la obra. Esta crítica, tan- 
to como proceso como producto elaborado, es una fun- 
ción necesaria de la obra clásica. 


299. Jugendschriften, 1, p. 172. 
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La teoría del arte temprano-romántica y Goethe 


La teoría de los primeros románticos y la de Goethe 
se contraponen en sus principios. Y lo cierto es que el 
estudio de esta oposición amplía extraordinariamente el 
conocimiento de la historia del concepto de crítica de arte. 
Pues esa oposición representa a un tiempo el punto crí- 
tico de esta historia: en el contexto de historia de los 
problemas en el que el concepto romántico de crítica apa- 
rece con respecto al de Goethe, se hace inmediatamente 
visible en su pureza el problema de la crítica de arte. El 
concepto mismo de crítica de arte se sitúa, sin embargo, 
en clara dependencia respecto del centro de la filosofía 
del arte. Esta dependencia se formula con nitidez en el 
problema de la criticabilidad de la obra de arte. Que ésta 
sea negada o afirmada, es algo que depende por completo 
de los conceptos filosóficos fundamentales que se hallan 
en la base de la teoría del arte. Así, toda la actividad de 
los primeros románticos en filosofía del arte puede que- 
dar resumida en el hecho de que trataron de demostrar 
por principio la criticabilidad de la obra. La entera teo- 
ría del arte de Goethe evidencia su intuición de la no crl- 
ticabilidad de las obras. No es que acentuase este punto 
de vista de otro modo que ocasionalmente, ni que no 
haya escrito ninguna crítica. No estaba interesado en la 


300. Para la interpretación de la teoría goethiana del arte ex- 
puesta en las siguientes páginas no puede darse una prueba en 
nuestro marco, dado que los pasajes pertinentes, al igual que las 
proposiciones de los primeros románticos, requieren una interpre- 
tación en profundidad. Ésta debería ofrecerse, en el amplio con- 
texto que demanda, en otro lugar. Para la problemática general 
de la exposición hay que remitir en particular a la análoga, aun 
cuando diferentemente tratada, en E. RoTTEN, Goethes Urpháno- 
men und die platonische Idee, cap. VIT. 
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elaboración conceptual de esta intuición, y aun en su épo- 
ca tardía, la que se toma aquí en consideración ante todo, 
compuso no pocas críticas. Pero en muchas de ellas se en- 
contrará una cierta reserva irónica, no sólo frente a la 
obra, sino también respecto a la propia labor; y la inten- 
ción de sus críticas, en todo caso, era sólo exotérica y 
pedagógica. 

La categoría bajo la que los románticos concebían el 
arte es la idea. La idea es la expresión de la infinitud del 
arte y de su unidad, puesto que la unidad romántica es una 
infinitud. Todo lo que afirman los románticos sobre la 
esencia del arte no es sino la determinación de su idea, 
así como la forma que, en su dialéctica de autolimitación 
y autoelevación, lleva a expresión en la idea la dialéctica 
de unidad e infinitud. Por «idea» se entiende, en este 
contexto, el a priori del contenido respectivo. Los román- 
ticos no conocen un ideal del arte. No alcanzan sino una 
mera apariencia del mismo con la ayuda de ciertos con- 
ceptos de cobertura del absoluto poético, tales como la 
moralidad y la religión. Todas las determinaciones que 
Friedrich Schlegel ofreció acerca del contenido del arte, 
particularmente en el Gespráche iúiber die Poesie, carecen, 
al contrario que su concepción de la forma, de una refe- 
rencia más precisa a la especificidad del arte; menos toda- 
vía puede decirse que hubiera encontrado un a priori de 
este contenido. Es ese a priori el que la filosofía del arte de 
Goethe toma como punto de partida. Su motivo inductor 
es la interrogación por el ideal del arte. También el ideal 
constituye una suprema unidad conceptual, la propia del 
contenido. Su función es, por tanto, completamente dis- 
tinta de la de su idea. No es un medium que se encierre 
en sí y que a partir de sí configure el conjunto de las for- 
mas, sino una unidad de otro género. Sólo es aprehensi- 
ble en una limitada multiplicidad de puros contenidos, 
en los que se descompone. El ideal se manifiesta, así pues, 
en un limitado y armónico discontinuum de puros con- 
tenidos. En esta concepción coincide Goethe con los grie- 
gos. La idea de las Musas bajo la soberanía de Apolo 
es interpretada desde la filosofía del arte, la de los conte- 
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nidos puros de todo arte. Los griegos contaban nueve de 
esos contenidos, y por cierto que ni su índole ni su núme- 
ro estaban arbitrariamente fijados. La suma total de los 
contenidos puros, el ideal del arte, puede ser definido 
como lo musaico [das Musische]. Del mismo modo que la 
íntima estructura del ideal es, al contrario que la idea, 
discontinua, la conexión de este ideal con el arte no se da 
en un medium sino que se caracteriza como una refrac- 
ción. Los puros contenidos no se encuentran como tales en 
obra alguna. Goethe los llama arquetipos [Urbilder]. Las 
obras no pueden alcanzar esos arquetipos invisibles —aun- 
que intuibles— cuyos guardianes conocían los griegos con 
el nombre de Musas, sino tan sólo asemejárseles en un ma- 
yor o menor grado. Este «asemejarse», que determina la 
relación de las obras con los arquetipos, debe quedar a 
salvo de un pernicioso malentendido materialista: no pue- 
de, por definición, conducir a la igualdad, ni tampoco 
puede ser obtenido por imitación. Ya que los arquetipos 
son invisibles y lo que «asemejarse» designa es precisamen- 
te la relación entre lo perceptible por excelencia y lo sólo 
intuible por principio. Así pues, el objeto de la intuición 
es la necesidad del contenido, que en el sentimiento se 
anuncia como puro, de llegar a ser completamente per- 
ceptible. Percibir esta necesidad significa intuir. Por consi- 
guiente, el ideal del arte como objeto de la intuición con- 
siste en una perceptibilidad necesaria —que nunca aparece 
en su forma pura en la obra de arte misma, en tanto que 
ésta continúa siendo objeto de la percepción. —Según 
Goethe, fueron las obras de los griegos las que más se 
aproximaron a los arquetipos, hasta convertirse, en su 
opinión, en algo así como arquetipos relativos o modelos. 
En tanto que obras de los antiguos, tales modelos presen- 
tan una doble analogía con los arquetipos mismos; aqué- 
llos son, como éstos, algo consumado en el doble sentido 
del término: son perfectos y están plenamente realizados. 
Pues sólo la figura plenamente acabada puede ser un ar- 
quetipo. No es en el eterno devenir, en el movimiento crea- 
dor en el medium de las formas, donde se oculta la fuente 
originaria del arte según la concepción de Goethe. El arte 
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no crea sus propios arquetipos: éstos residen, anteriores 
a toda obra creada, en aquella esfera del arte donde éste 
no es creación, sino naturaleza. Aprehender la idea de la 
naturaleza y con ello hacerla idónea como arquetipo del 
arte (como puro contenido), era la finalidad última del 
esfuerzo de Goethe en la indagación de los fenómenos ori- 
ginarios [Urphánomene]. La proposición de que la obra 
de arte imita a la naturaleza podría entonces ser correcta, 
en cierto sentido, a condición de que la naturaleza mis- 
ma, pero no la verdad natural, se entienda como conte- 
nido de la obra de arte. De aquí se sigue que el correlato 
del contenido, lo que se expone (la naturaleza, por tanto) 
no puede ser parangonado con el contenido. El concepto 
de «lo expuesto» [das Dargestellte] encierra un doble sen- 
tido. Aquí no tiene el significado de «exposición» [Dar- 
stellung], pues ésta resulta idéntica al contenido. Por lo 
demás —en conexión con lo dicho más arriba sobre la in- 
tuición—, este pasaje entiende el concepto de verdadera 
naturaleza como idéntico sin más al ámbito de los arque- 
tipos, fenómenos originales o ideales, sin preocuparse del 
concepto de naturaleza como objeto de la ciencia. No es 
aceptable que, de modo bien ingenuo, se defina simplemen- 
te el concepto de naturaleza como un concepto de la teoría 
del arte. Más bien se hace acuciante la cuestión de cómo 
aparece la naturaleza a la ciencia; y acaso el concepto de 
intuición no resulte de provecho alguno para responder a 
la cuestión. Éste permanece en el interior de la teoría del 
arte (aquí, en el lugar en donde se trata de la relación 
entre obra y arquetipo). Lo que se expone puede ser visto 
únicamente en la obra; fuera de la misma sólo puede ser 
intuido. Un contenido de una obra de arte fiel a la natura- 
leza presupondría que esta última es el patrón con el que 
se mide; no obstante, ese mismo contenido debe ser natu- 
raleza visible. Goethe piensa en el sentido de la sublime 
paradoja de aquella antigua anécdota según la cual los 
gorriones volaban hacia los racimos de uva del gran maes- 
tro griego. Los griegos no eran naturalistas, y la excesiva 
verdad natural que refiere la narración parece ser tan sólo 
una grandiosa circunlocución para presentar a la verdade- 
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ra naturaleza como contenido de las obras mismas. Ahora 
bien, todo depende aquí, en cualquier caso, de una defini- 
ción más precisa del concepto de «verdadera naturaleza», 
en la medida en que esta «verdadera» naturaleza visible, 
que debe constituir el contenido de la obra de arte, no sólo 
no ha de ser identificada sin más con la naturaleza visi- 
ble y aparente del mundo, sino que más bien debería ser, 
por de pronto, rigurosamente diferenciada de ella en el 
orden conceptual. Después, por supuesto, habría de plan- 
tearse el problema de la profunda y esencial identidad en- 
tre la «verdadera» naturaleza visible en la obra de arte y 
la naturaleza (quizás invisible, intuible solamente, proto- 
fenoménica) presente en los fenómenos de la naturaleza 
visible. Y este problema se resolvería de una manera pa- 
radójica, posiblemente de tal modo que sólo en el arte, en 
efecto, pero no en el mundo, se haría visible y suscep- 
tible de ser imitada la naturaleza verdadera, intuible, pro- 
tofenoménica, mientras que en la naturaleza mundana se 
hallaría presente, ciertamente, pero encubierta (disuelta 
en el fenómeno). 

Con esta concepción se enuncia, sin embargo, que toda 
obra singular subsiste en cierta medida casualmente fren- 
te al ideal del arte, ya se designe lo musaico o la natura- 
leza como su puro contenido, dado que en ella se busca, 
como hace Goethe, un nuevo canon de la Musas. Pues 
aquel ideal no es algo producido sino que, en su deter- 
minación gnoseológica, es idea en el sentido platónico, y 
en su esfera están encerrados unidad y ausencia de co- 
mienzo, cuanto en el arte es inmóvil en sentido eleá- 
tico. Acaso las obras individuales participen de los arque- 
tipos, pero desde su reino al de las obras no se da una 
transición como la que sin duda existe en el medium del 
arte desde la forma absoluta a la singular. En su relación 
con el ideal, la obra singular se queda, por así decir, en 
torso Constituye un esfuerzo aislado por representar 


301. Una forma que, por su parte, sólo se hace comprensible 
en el interior de esta intuición del arte, a la que por derecho per- 
tenece como el fragmento a la romántica. 
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el arquetipo, y sólo como modelo puede perdurar junto a 
otros que le son semejantes, pero nunca pueden éstos cre- 
cer juntamente de una forma viva hasta la unidad del ideal 
mismo. 

Sobre la relación de las obras con lo incondicionado y, 
por ende, sobre su relación entre sí, Goethe pensó en tér- 
minos de renuncia. En el pensamiento romántico, sin em- 
bargo, todo se revelaba. contra esta solución. El arte era 
aquel ámbito en el que el Romanticismo se afanaba por 
llevar a cabo del modo más puro la inmediata reconcilia- 
ción de lo condicionado con lo incondicionado. En su 
primer período, en cualquier caso, Friedrich Schlegel se 
hallaba todavía próximo a la concepción de Goethe, con- 
cepción que formuló de manera muy aguda al definir el 
arte griego como aquel «cuya historia particular sería la 
historia natural universal del arte», para seguidamente 
añadir: «El pensador... necesita... una intuición perfec- 
ta. En parte como ejemplo y prueba de su idea, en parte 
como hecho y testimonio original de su investigación... 
La ley pura es vacía. Para ser colmada... necesita... de 
un supremo arquetipo estético... [y] ninguna otra pala- 
bra sino la de imitación puede indicar el acto de aquél... 
que se apropia de la legalidad de ese arquetipo.»* Pero 
lo que, a medida que iba avanzando, impedía a Schlegel 
alcanzar esta solución era el hecho de que conduce a una 
valoración altamente condicionada de la obra singular. En 
el mismo escrito en el que se trata de determinar su pun- 
to de vista en evolución, contrapone ya, en el fondo, nece- 
sidad, 'infinitud e idea, a imitación, perfección e ideal, 
cuando afirma: «Los fines del hombre son en parte infini- 
tos y necesarios, en parte limitados y casuales. El arte es, 
por ello... un libre arte de las ideas.» Y Más resueltamente 
dirá después, hacia el cambio de siglo, acerca del arte: 
«Cada miembro..., en esta suprema figura del espíritu hu- 


302. Jugendschriften, 11, pp. 123 y s. Véase también Brief- 
wechsel, p. 83. —También aquí exagera Schlegel su pensamiento 
originario mediante el concepto de imitación. 

303. Jugendschriften, L, p. 104. «Libre arte de las ideas», tam- 
bién en Jugendschriften, TI, p. 361. 
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mano, quiere ser a la vez el todo, y si este deseo fuese 
efectivamente inalcanzable, tal como nosotros..., sofistas, 
queremos hacer creer, entonces preferiríamos renunciar 
inmediatamente y por entero al nulo y falso comien- 
zo.» -35 «Toda poesía, toda obra debe significar el todo, 
significarlo real y efectivamente, y en virtud del signifi- 
cado... serlo también real y efectivamente.» *% La elimi- 
nación de la casualidad, del carácter de torso propio de 
las obras, es la intención del concepto schlegeliano de 
forma. Frente al ideal, el torso es una figura legítima que 
no encuentra lugar alguno en el medium de las formas. La 
obra de arte no puede ser un torso, debe ser un momen- 
to transitorio y animado en la viviente forma trascenden- 
tal. En tanto que se limita en su forma, se hace fugaz en 
la figura casual, pero eterno en su figura transitoria a 
través de la crítica." 

Los románticos quisieron hacer absoluta la legalidad 
de la obra de arte. Pero el momento de lo casual única- 
mente puede ser resuelto, o más bien transfigurado en 
un orden de legalidad, con la disolución de la obra. Por 
ello, los románticos debieron mantener consecuentemen- 
te una polémica radical contra la doctrina goethiana de 


304. J.e. de la poesía. 

305. Jugendschriften, 11, p. 427. 

306. Jugendschriften, 1, p. 428. 

307. Fue una relación a lo casual, al carácter de torso de la 
obra singular, como se establecieron las prescripciones, las téc- 
nicas de la poesía. Goethe había estudiado, en parte también con 
referencia a aquéllas, las leyes de los géneros artísticos. También 
las investigaron, aunque no para fijar esos géneros artísticos, 
sino con el propósito de encontrar un medium, el absoluto en el 
que las obras serían críticamente disueltas. Emprendieron estas 
investigaciones de manera análoga a los estudios morfológicos, 
apropiados para indagar las relaciones de la esencia con la vida, 
en tanto que las nociones de poética normativa pueden ser com- 
paradas con los conocimientos anatómicos, cuyo objeto inmediato 
no es tanto la vida como la rígida construcción de los organis- 
mos singulares. En los románticos, la investigación de los géneros 
artísticos concierne sólo al arte, mientras que en Goethe sigue 
además tendencias normativas, pedagógicas, respecto de la obra 
singular y su elaboración. 
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la validez canónica de las obras griegas. No podían reco- 
nocer modelos, obras autónomas y cerradas en sí, figuras 
definitivamente acuñadas y sustraídas a la eterna progre- 
sión. Contra Goethe se revolvió Novalis de la manera 
más audaz e ingeniosa: «Naturaleza e inteligencia de la 
naturaleza nacen a la vez,** al igual que Antigiiedad y co- 
nocimiento de la Antigiiedad; pues mucho se yerra si se 
cree que existe la Antigúedad. Sólo ahora comienza a na- 
cer la Antigiiedad... Con la literatura clásica pasa como 
con la Antigúiedad; propiamente no nos ha sido dada —no 
está presente—, sino que debe ser producida por noso- 
tros. Sólo mediante el estudio diligente e imaginativo de 
los antiguos surge para nosotros una literatura clásica 
—<que los propios antiguos no tenían.» * «Pero no se crea 
tampoco demasiado rígidamente que lo antiguo y lo per- 
fecto sean algo producido, es decir, eso que llamamos un 
hecho. Surgen como la amada tras el signo convenido del 
amante en la noche, como las chispas por el contacto del 
elemento conductor o la estrella por el movimiento en el 
ojo.» *" Esto significa que la Antigiiedad existe sólo allí 
donde un espíritu creador la reconoce; no es ningún fac- 
tum en el sentido goethiano. La misma afirmación apa- 
rece en otro pasaje: «Los antiguos son producto del 
futuro y del pretérito a la vez.» ** E inmediatamente des- 
pués: «¿Existe una Antigiiedad central o un espíritu uni- 
versal de la Antigiiedad?» La cuestión coincide con la te- 
sis de Schlegel sobre la unidad constitutiva de la poesía 
antigua, y ambas han de ser entendidas en un sentido an- 
ticlasicista. —Al igual que las obras antiguas, según Schle- 
gel, también los géneros antiguos han de ser disueltos 
unos en otros. «Vano era que los individuos expresasen 
- perfectamente el ideal de un género, cuando los géneros 
mismos no estaban rigurosa y nítidamente aislados... 
Pero transfigurarse arbitrariamente tan pronto en esta 
como en aquella esfera... esto sólo puede hacerlo un es- 


308. Cf. parte 1, cap. IV. 
309. Schriften, pp. 69 y s. 
310. Schriften, p. 563. 
311. Schriften, p. 491. 
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píritu que... contenga en sí un entero sistema de perso- 
nas, y en cuyo interior haya madurado... el universo.» 
Así: «Todos los géneros literarios clásicos, en su estricta 
pureza, son ahora ridículos.» ** Y finalmente: «Nadie pue- 
de ser obligado a considerar a los antiguos como clásicos 
o como antiguos; esto depende, a fin de cuentas, de má- 
ximas.» *' 

Los románticos definen la relación de las obras con el 
arte como una infinitud en la totalidad —+es decir: en la 
totalidad de las obras se realiza la infinitud del arte. Goe- 
the la define como unidad en la pluralidad —es decir: en 
la pluralidad de las obras se encuentra siempre de nuevo 
la unidad del arte. Aquella infinitud es la de la forma 
pura, esta unidad es la del puro contenido.** El problema 
de la relación entre la teoría goethiana del arte y la ro- 
mántica coincide con el problema de la relación entre el 
puro contenido y la forma pura (y como tal rigurosa). En 
esta esfera es de resaltar el problema de la relación entre 
forma y contenido, planteado a menudo de manera en- 
gañosa respecto de la obra singular, sin que se haya po- 
dido hallar jamás una solución en este terreno. Forma y 
contenido nc son sustratos de la obra empírica, sino di- 
ferenciaciones relativas en ella a las diferenciaciones ne- 
cesarias y puras de la filosofía del arte. La idea del arte 


312. Athendum, 121. 
313. Lyceum, 60. 


314. Athendum, 143. 
315. En cualquier caso, aquí se percibe un equívoco en el tér- 


mino «puro». En efecto, éste designa primeramente la dignidad 
metodológica de un concepto (como en «razón pura»), pero luego 
también puede tener un significado positivo en cuanto al conte- 
nido, un significado, si se quiere, éticamente coloreado. En ambos 
significados se entendió anteriormente el concepto de «contenido 
puro» como lo musaico, mientras que la forma absoluta sólo 
puede ser designada como pura en sentido metodológico. Puesto 
que su determinación objetiva —que corresponde a la pureza del 
contenido— es presumiblemente el rigor. Es cierto que esto no 
lo expresaron los románticos en su teoría de la novela, en la cual 
la forma perfectamente pura, pero no la rigurosa, quedaba subli- 
mada como absoluta. También éste es un orden de ideas en el 
que Holderlin fue más allá. 
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es la idea de su forma, al igual que su ideal es el ideal de 
su contenido. El problema sistemático fundamental de 
la filosofía del arte puede entonces ser formulado tam- 
bién como el problema de la relación entre idea e ideal 
en el arte. La presente investigación no puede traspasar 
el umbral de este problema; sólo podía tratar un nexo 
de historia de los problemas hasta el punto en que re- 
mitía con plena claridad al plano sistemático. Esa posi- 
ción de la filosofía alemana del arte hacia 1800, tal como 
se presenta en las teorías de Goethe y de los primeros ro- 
mánticos, es legítima todavía hoy. Ni los románticos ni 
Goethe han resuelto la cuestión, y lo cierto es que ni si- 
quiera la plantearon. Actúan a la par con el propósito de 
exponerla al pensamiento que se centra en la historia de 
los problemas. Unicamente el pensamiento sistemático 
puede resolverlo. —Los románticos no fueron capaces de 
concebir el ideal del arte. Huelga observar que la solución 
goethiana del problema de la forma no alcanza, en cuanto 
a su límite filosófico, su determinación del contenido del 
arte. Goethe interpreta la forma artística como estilo. No 
obstante, si vio en el estilo el principio formal de la obra 
de arte fue sólo porque tomaba en consideración un estilo 
más o menos históricamente determinado: su represen- 
tación tipificadora. Los griegros representaban ese estilo 
en lo que atañe a las artes plásticas; en cuanto a la poe- 
sía, el propio Goethe aspiraba a constituir su modelo. 
Pero a pesar de que el contenido de la obra constituye 
el arquetipo, el tipo no tiene por qué determinar su for- 
ma. Con el concepto de estilo, por tanto, Goethe no nos 
brindó una definición filosófica del problema de la for- 
ma, sino sólo una indicación acerca de la autoridad de 
ciertos modelos. De esta manera, el problema del conte- 
nido del arte, antes bien que el problema de la forma, se 
convirtió en la fuente de un naturalismo sublime. En tan- 
to que incluso respecto de la forma debía mostrarse un 
arquetipo y una naturaleza, como arquetipo de la forma 
debía producirse —puesto que la naturaleza en sí no po- 
día serlo— algo así como una naturaleza artística [ Kunst- 
natur] —pues eso sencillamente es el estilo en este sen- 
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tido. Novalis lo ha visto con nitidez y lo llama «goethia- 
no» con desaprobación: «Los antiguos son de otro mun- 
do, son como caídos del cielo.» ** Con ello define de hecho 
la esencia de esta naturaleza artística que Goethe propo- 
ne en el estilo como arquetipo. Sin embargo, el con- 
cepto de arquetipo pierde su sentido para el problema de 
la forma en cuanto se lo considera como su solución. Cir- 
cunscribir en toda su amplitud el problema del arte, se- 
gún la forma y según el contenido, por medio del con- 
cepto de arquetipo, es una prerrogativa de los pensadores 
antiguos, que plantean a veces las más profundas cues- 
tiones filosóficas bajo la forma de soluciones míticas. En 
última instancia, es un mito también lo que relata el con- 
cepto goethiano de estilo. La objeción contra este mito 
podría elevarse también sobre la base de la indistinción 
que domina en él entre la forma de la exposición y la 
forma absoluta. Pues, en efecto, respecto del problema 
de la forma considerado como el problema de la forma 
absoluta, conviene distinguir la cuestión de la forma de 
exposición. Por lo demás, apenas es necesario insistir en 
que esta última presenta en Goethe un significado total- 
mente diferente al de los primeros románticos. Es la me- 
dida que da fundamento a la belleza y' que se manifiesta 
en el contenido. El concepto de medida queda lejos del 
Romanticismo, que no respetaba ningún a priori del conte- 
nido, ningún elemento mensurable en el arte. Con el con- 
cepto de belleza el Romanticismo rechaza no solamente la 
regla sino también la medida, y su poesía no es tanto ca- 
rente de reglas como carente de medida. 

La teoría del arte goethiana no sólo deja por resolver 
el problema de la forma absoluta, sino también el de la 
crítica. Pero mientras reconoce veladamente la primera 
cuestión y queda obligada a expresar su importancia, pa- 
rece negar la segunda. De hecho, según la intención últi- 
ma de Goethe, la crítica de la obra de arte no es posible 
ni necesaria. Necesaria podría ser en todo caso alguna 
indicación del bien, una advertencia contra lo malo; y 


316. Schriften, p. 491. 
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sólo para el artista que posee una intuición del arquetipo 
es posible el juicio apodíctico sobre las obras. Pero Goe- 
the se niega a reconocer la criticabilidad como momento 
esencial en la obra de arte. Una crítica metódica, esto es, 
objetivamente necesaria, resulta imposible desde su pun- 
to de vista. En el arte romántico, sin embargo, la crítica 
no sólo es posible y necesaria, sino que en su teoría esté- 
tica se da ineludiblemente la paradoja de una superior 
estimación de la crítica con respecto a la obra. Los ro- 
mánticos no poseen, ni siquiera en sus críticas, concien- 
cia alguna del rango que ocupa el poeta sobre el recensor. 
La elaboración de la crítica y de las formas, en las que 
alcanzaron por igual los mayores méritos, se encuentran 
ínsitas 'en sus teorías como tendencias profundísimas. 
Aquí consiguieron la plena unanimidad del pensamiento 
y la acción, y cumplieron justamente lo que, según sus 
convicciónes, constituía su empeño supremo. La falta de 
productividad poética que a veces se atribuye a Friedrich 
Schlegel no corresponde estrictamente a su imagen, pues 
no pretendía ser poeta en el sentido de un creador de 
obras. La absolutización de la obra creada, el procedi- 
miento crítico, constituían en su opinión el supremo co- 
metido. Éste puede quedar bien expresado en una ima- 
gen: la chispa del deslumbramiento en la obra. Este des- 
lumbramiento —la sobria luz— extingue la pluralidad de 
las obras. Es la idea. 
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